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Nao quero mats separar mmha experience da vida real. Toda a minha 
experience na Mangueira, com pessoas de lodos os lipos, ensinau-me 
que diferenfas soceis e mtelectuais sao a causa da infelicidade ... Criati- 
vidade e inerente a qualquer urn, o arlista apenas loca fog a e libera as 
pessoas de seus condicionamentos... 

tin curia ao critico lomlnno Guy Bren, datada de 1V6S, Helio Omcica (enrava 
definir o senrido de Supra-sensorial, ou o sigmficado de transformar os processos dc 
arte cm scnsafdcs dc vida. Presente tm toda a obra dc Helio, desde os Nucleus, 
Pcnetraveis c Bolides, a ideia de uma arte ambiental ondc a cstrutura da obra se 
dcsenvolva c teya sua rrama original esia imimamente ligada a vivencia do artista. 
A procura de totalidadcs ambientais, criadas c cxploradas cm rodas as suas ordens, 
desde o infinitamente pequeno are o espayo arquiietonico e engida tendo cm coma o 
"cspcctador"; nao um mero assistenre. mas o acionador da vivencia. Nos Penetrdveis 
Parangoles. a “tenda" e o abrigo do participador, o cspayo-iempo ambiental trans- 
formado numa experiencia colctiva, convidando-o a tomar-se o "espectador-obra". 
OU "pariicipador-obra". 

Paola Bercnstein Jacques revela-nos. nesic livro. ler dcscobcrto na obra de Helio 
Oiticica - que, alias, veio a conhccer cm Paris, no Jcu de Paumc - a tradman da 
tavela carioca, que por sua ve i so havia conhccido “do lado de la", posto que era 
estudante dc arquitetura dc universidade vizinha a tavela da Marc. 

H4 quasc ires decadas Helio ja apontava para a coniplcxidade do ambiente da 
fa vela. Os labinnios propostos cm tantas obras. as proposiijoes cor-cspa«o identifica- 
vam a culrurn singular que fascuia o estrangeiro e, pasme, ainda assusta parte dos 
cariocas que vivetn fora dos morros que circundam a cidadc parlida. 

A posi^ao quase folcloriznme, ainda que involuntaria, que a favela ocupa no 
imaginario carioca come<a a scr dcstituida por uma outra, gramas a escudos como o 
dc Paola. A arquitetura da favela c uma nova caregona ou uma nova maneira dc scr 
da proposi(3o estetica? 

Abrir-se para o novo e comprccndcr a cidadc do Rio no sentido mais amplo. 
Parodiando, com a dcvid.i liccnqa, HO, nao e a aparencia que da a caracterfstica da 
obra, mas scu significado. A necessidade de integrar a ideia e a obra de arte depende 
dcsta possibilidade plena de vivencia, e a F.stetica da ginga vcm nos ajudar a com¬ 
prccndcr, aprender e apreender o Rio de tantas cstcticas. 


Ricardo Madeira 
Secretario Municipal das Culturas 
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Apresentagao 

O percurso 


Antesdc iniciar, quern cvocar rapidamente meu pcn.urv> tmcial pois cle 
foi detcrmin.inic cm minhas cscolhas postmores. F.m contrapamda. nan %e 
deve consider a r esse trxtn como unu preocupagao com a ongetn dc uma retie- 
xao mas. antes, como uma valonzatdo da cxpcncncu pcssoal. do proprto 
percurso como a traietoria dc um pensamento. fcssc trabalho nasccu, poaanto. 
da indignagao provocada por dots cncontros: o pnmetro com as favclas do 
Rio c o segundo. com a obra dc Helio Oilicica. 

C) verdadciro punto dc partida coincide prccisamcntr com o imcio de meus 
estudos cm arquitetura c urbanismo na Universidade Federal do Rio de Janei¬ 
ro. A Faculdade de Arquitetura c Urbanismo (FAU) localiza-sc no cjmpus 
umverxitano da llha do Fundao. Para all chegac. eu passava tod os os dias por 
uma parte da favcb da Mare conhccida como a Vila do Joio. A expcriencia de 
atravessar cssa pcquena fascia para ir e vtr do predio modemo da FAU. obra- 
prima do arquiteto Jorge Machado Moreira (que fez parte da equipe do protc- 
to do Mimsteno da Fducagio do Rio. sob orientacao de Le Corbusier), foi 
fundamental para mim. Um detalhe: alem do “modcmismo"(no sentido de 
modemo tardio) cxplicito do predio. grande parccla dos mats amigos profes- 
sores da FAU cram tamhem profundamente modemistas, e o ensino da Escob 
atnda era fundamentado nos preceitos modemos de um tipo de arquitetura c 
principaimentc de um urbanismo extremamente racionais. A favela ao lado 
era exatamente o comrano de tudo o que aprendiamos na Kscola. e o simples 
fato dc passar por eb constituia um confronto quotidtano entre a racionali- 
dade ngida da arquitetura erudita aprendida na Faculdade e a cspontaneidadc 
original da auto-constru^ao popular. 

Toda a minha reflexao sobre a arquitetura e o urbanismo tern origem 
nesra dupla expcriencia, qua sc csquizotrcnica: de um lado. a Faculdade de 
Arquitetura. e. do outro, as favclas. Um questlonamento critico diante da 
engrnhosidade e da enmplexidade do espa^o das favebs parecia-me quase inc- 
\navel para qualquer arquiteto. sobretudo para aqueles que acreditaram na 
simpiiodadc da doutnna modemista. No meu caso. este outro tipo de espato 
(verdadeira aprendizagem da complcxidadc espaciall. este espa^'o “outro**. 
construido e habitado pclo outro (o nao-arquiteto), me fasemava muito mats 
que o espagn sem surpresas que meus professores apresentavam com admi- 
racao. Fvidentemente, tratava-sc de uma fascina^io que, como sempre. aliava 
a atragao e o medo cm relagao ao dcsconhccido, o diferente, o outro. Sentia- 
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me complotamente estraugeira nessc i-spa^o mesmo esrando all ao lado; as 
favdas cram para mim tab. distances e no mesmo tempo tao prdximas... 

O segundo raotivo aparceeu pouco tempo depois. Eu acabavn dc me mndar 
para a Iranv'a. e, quasi- por acaso, me encomrei na cxposi<3o retrospectiva 
itinerantc da obra do brasileiro Helio Oiticica na galena national do Jeu de 
Paume. Ja conheda a obra desse artista, mas como cla fora tao pouui cxibida 
no Brasil lapos a. mortc de Oiticica), era a primcira vez quo eu a via cxposta. c 
isso sc den como uma grande cevela?ao. 6 preciso comprecnder ainda meu 
comexto singular: passava por urn periodo diffdl dc udaptaeao a cultura ftan- 
cesa e a cidadc de Paris. QUando chcguei no Jcu de Paume. uni sentimento de 
acolhimento invadiu-me, finalmenre rcconhcci um lugur familiar, senrindo-mc 
verdadelramente em casa; a iilenrlflcnx'ao com o espa^o proposto por Oiticica 
foi (mediate; era como se a galena tivesse sc transformado. suhitameme, mini 
podato do Rio, bem no centro de Paris. Estava fclis como uma crianen brirt- 
cando com a arcia da praia (verdadciro pra/er cstftico!) e divertia-me a obscr- 
var ,1 re.ie.io dos franceses que tinham dificuldade cm entrar nestc ambiente 
tropical; regalavn-me ao ver as pessoas dcscon fort.-i vets ao rirar os sapatns, ja 
que era ncccssirio entrar no ambiente descalipi. Eu estava complcramcntc a 
vontadc e integrada ao meu clementu como um peixe n'agua, como cm minim 
cidade natal, Rio, e, ao mesmo tempo, vendo o jardim das Tulhcrias pclas 
janelas da galeria, sabia cstar cm Parts. 

Alim disso, minhn maior surpresa foi que o trabalho de Oiticica nflo 
apenas representava o Rio, sua experience nessa cidade, mas tambem. em 
grande parte, sua cxpericncia das favelas do Rio. Oiticica depurou tiio bem o 
que pude chamar desdc entao de estetica das favelas, e comprccndi que as 
favelas tern sua propria estetica - diferentc do resto da cidade sendo parte 
integratlte dcsta; a cultura carinca e, pois, fortementc ligada a cultura singular 
das favelas. Eu me sentia repeminamente muito mais proxima das favelas; como 
carioca, idcntificava-mc com sua cultura; por outro lado, essa cultura estava 
diretnmemc ligada ao espa«o das favelas, a estftica desse espat;o "outro" que 
sempre me parecera tao distantc no tempo cm que eu ainda era estudante de 
arquitetura. Resuiuindo: foi em Paris, e atraves da obra de Helio Oiticica, que 
eu comprccndi, de um lado, que a cultura carioca esta inexrricavelmente ligada 
as favelas, e, de outro, que cxiste uma estetica propria as favelas, o que constitui 
uma alteridade urbana c mcrecia ser estudado mais dc perto. 


Paola Berenstem Jactj 


INTRODUQAO 

Arquitetura vernacula 

F.ste livm tom como Objeto a arquitetura.' For nega«ao. F-sradaremos as 
favelas, que, consrruidas por nao-arquitetos, sao uma nao-arquiterura. Estao 
a margem da arquitetura. Por isso a cscolhn de uma abordagem tain be m margi¬ 
nal: do tanro dar voltas pcla margem. acaba-se traipuido u COMOrno da norma, 
que, no nosso enso, e a propria arquitetura. 

Traballtaremos com duis niveis de compreensao: dc urn lado, a questiio de 
(undo, que giro em torno dos principles da arquitetura c leva a urn quesriona- 
mento dos fundamentos da arquitetura e do urbanismo racionalistas tradi- 
cionais, questionamemo este que subjaz a todo o texto; de outro, a nossa 
problematics dc base, que podc ser explicitada como tentativa de decifrar o 
dispositivo arquitetonieo e urbano das favelas, espai;o desconheeido da maio- 
ria dos arquitetos c urbanistas. 

O I’io condutor do texto 6 a abordagem cstctica, a estrutura que liga as 
favelas a obra do artista Hilio Oiticica." Nossa hipotese principal £ a dc que 
as favelas tern uma estetica propria. Para demonstra-la, usaremos figuras con- 
ceiruais - u Iragmeuto, o l.abirimo e o Rizoma - c ncis basearemos nil obra de 
Hello Oiticica C nos relates c esemos sobre suae vivSncias no morro da Man- 
gueira. 6 cssa estetica das favelas - essa cstctica atraves dc Oiticica - quo 
denominamos cstctica da ginga. 

A decisao pela abordagem cstctica podc ser justificadn por uma constata- 
580 bastante simples: a estetica sempre foi, desdc scu surgimento como disci- 
plirrn, urn caminho paralelo, uma alternativa ao racionnlismo. Nao importa 
que tenha sido considers da - c ainda hojc of - como faculdadc logica de 
conhecimento inferior; 0 que vale i o saber que cla nos podc trazer. £ o que nos 
ensina Marc Jimenez: 

Baunigarien a ebamou de logica facultis cognoscitivac inferioris. Filoso- 
fia das grasas c das musas. ela nao saberia rivalizar com a razao, mas 
traz am saber anti logo dquele da razdo.f.acwncia do conhecimento c da 
representafao sensweis que ganha doravante o name de Estetica. 

Ora, a distinct) mais rccorrente entre a arquitetura erudita e a dita arqui¬ 
tetura vernacula* c exatamentc dc ordem estetica. A arquitetura como arte de 
construir, assim como em Vitruvio, distingue-se da nicra construtao por sou 


a arquitetura seria o que rn itm edificio nda se refere ao construido, 
que fax a construct) escapar ao espaqa puramcnte utilildria, o que, ’ 
construfao, pertente d ordem estetica. 

Os arquitetos semprc definiram a arquitetura como aquilo que, por sen 
lado arn'stico, vai alem da construido comum. Ou seja. a arquitetura como 
arte comeca ondc acabaria a arquitetura vernacula. Para responder a questao 
Quandti exisle arquitetura f deveriamos lanqar man da formula original de 
Nelson Goodman: cxistc arquitetura quando existc arte. Embora tal resposta 
deixe a questao ainda mais complcxa e subjetiva, poderiamos di/.cr, sinjplifi- 
cando a moda do pragmatismo analitico: cxistc arte quando hj artistes que 
produzem arte, ou, cm outros termos, quando existc uma vontade artfstica 
explicits. £cssa vontade que legitimarin a construido como arte, e conseqilcn- 
temente, como arquitetura. 

Certaincmc nno podemns aftrmar que os construtorcs da arquitetura 
vernacula tenhnm vontades artisticas ou retlcxdescsteticas, como tern osarqui- 
tetos, Os favelados que constrocm seus barracos nas favclas o fazem com o 
unico obietivo dc abrigar sua famfliu. E e exatnmente porque seria vito (alar 
cm estftica de favelas sem o vies de um artista, que utilizeremos como ferra- 
menta teorica a obra dc Helio Oiticica, que, como artista - ou seja, com von¬ 
tade artistica explicit:! - representou esteticamentc sua experiincia das favc¬ 
las. O estudo da obra de Oiticica funciona como ferramenta teorica para esta 
tentariva dc resgatar a estetica propria do espaio das favclas cariocas. Oiticica 
conscguiu depurar de forma brilhantc a csrctica das favelas, sem representar 
formalmente o que vivcu na Mangucira. Realizou, paralclamcnrc ao trabalho 
de criaqao artistica, um trabalho tedrico e conccitual constderavel. A obra e o 
pensamento do artista desvelam todo um potencial artistico que, nao se limi- 
tando a situacao cspacial, transborda para a esfera social. 

Nao considernmcis as favclas como arte, mas como reserva de arte, como 
potencial artistico que somente o artista pode tornar visivel. Por intermedin 
do nrtista-reveladnr e possivcl, entao, evocar uma estetica da arquitetura 
vernacula, no nosso case, uma esfatica das favclas. Tal evocaiio, por si so, 
ajuda a dcsordenar um pouco algumas de nossas certezas como arquitetos: 
deixarfamos de ter o mondpolio estetico da arquitetura, seu controle total. 
Conceder um status estetico as favelas, aliSm de nos ajudar a entender melhor 
o seu dispositivo cspacial prdprio, pode tambem conrribuir para por em xeque 
alguns amigos (pre)conceitos da prdpria arquitetura erudita como disciplinn c 
pritica profissional. 


INTB00UC&5 


Estetica das favelas 

A poena existe nos fatns. Os casebres de afafrao e de acre nos Verdes 
da Favela, sob o aits<1 cabralino, sao faios esteticos. 

Oswald de Andrade. Manifesto Pau-Brasil, 1924 . 

Com telasao its favelas cariocas, felkmentc .1 questao que se discute id 
nao e mais a da rcmo?ao e reloca<3o de seus hahitantcs para areas lunginquas 
da cidadc. Hoje, o dircito A nhanizacdo paroce um direito adquirido c incon- 
testavel," ou scja, a questao jd nao e mais simplesmcntc social e politics: passa 
tainbem por uma dimcnsao cultural c estfrica. Apesar dos Inumeros trabalhos 
realizados sobre as favelas, a questao arquitctdnica, espacial e cstcllcn sempre 
foi muito ncgligenciada pelns pesquisadores. A situa^o politic ,1 e social ante¬ 
rior - ate a abcrtura politics do inicio dos anos 1 980 quando os favclados 
estavam constantemente amca^ados de expulsao, era o tema principal da grande 
maioria das pesquisas. Hoje, com a sistematizacao das urbaniza<;Aes, surge 
um novo problems, pois nos, urquitetos e urbnnistas, nao somos formados 
para trabnlharcm favelas e, no mais das vez.es, desconhecemos a arquitetura 
dcssas comunidadcs. Deparamo-nos em campo com um universe espa?o- 
temporal completamente diferente daquele a que cstamos babituados. Alem 
disso, as caracteristicas culturais e cstiSticas prAprias as favelas tornam o espaqo 
muito dificil de ser apreendido formaltnente. 

As quostocs culturais e principalmente estf'ticas das favelas sempre foram 
um tabu, embora rodos saibam que o samba e o carnaval - e tantas outras 
festas populares e rellgiosas -, (cones da nossa cultura popular, se desenvolvc- 
ram c tem ligaqao direta com esses cspa<os. Ao mesmo tempo, varias favelas 
foram removidas por serein consideradas “anticsteticas". F.m cobtrapartida, 
inumeros artistas, tanto da propria favela quanto da cidadc dila formal, ou 
ate mesmo estrangeiros, tiveram influence da arquitetura verndcula das fave¬ 
las e nclas buscarem inspira?ao. 

Alem de fazerem parte do nosso patrimanio cultural e artistico, as favelas 
vao se formando atraves de um processo arquitetonico e urbamstico vcma- 
culo singular, que nao somontc difere do dispositivo projctual tradicional da 
arquitetura e urbanismo erudites - seria mesmo scu oposto -, mas tambem se 
investc de uma estetica propria, com caracteristicas pcculiares, completa- 
mente diferente da estetica da cidade dita formal. 

Do case mais extreme em que a favela era removida eseus habitantes 
relocados em conjuntos habltacionais cartcsianos modernistas, ate o case mats 
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brando anial, cm que os arquitctos passaram a intcrvir tias favelas existences 
visando a iransfomia-las cm bairrqs, a logics rational dos arquitctos e ufba- 
nistas, ainda prioriiaria, acaba unpondo sua propria estitica, quase scmpre a 
da cidade dita formal. Para quc se tome possfvel a boa integraqno com u resco da 
cidadc, a favela devc se tornar tun bairro formal comum. 

Mas as favelas ja nao fazem parte da cidadc ha mais dc urn sfculof 
Sera neccssaria essa mtcgratiio formal? Nao stria uma imposiqao autoritaria 
dc uma cstctica formalists visando h uniformizaftfo do tecido urbano? Por quc 
nao assumir do uma vez a cstctica das favelas sem as imposiqocs cstcticas, 
arquitctdnicas e urbanisticas dos atuais projetos dc urbamMijiio. que acnbnm 
provocando a dcstruieao da arquitetura c do tceido urbano original da favela 
para criar novos espaqos sem idencidndc propria, dos quais, ntuitas vez.es, a 
populaqao local nao se apropria, c que fieam rnpidamente deteriorados e aban- 
donndos? Por quc o modclo do bairro i scmpre o excmplu a ser seguido cm 
detrimento do inventivo c rico, tamo cultural quanto formalmcntc, proccsso 
rspacial da faveln? Por que niio buscar respeitar a cspccificidadr dn favela, 
tentando aprcndercom a sua eomplexidade cultural c riqueza formal? 

Uma outra forma dc aeao, Inspirnda na cstctica das favelas, poderia scr 
intcrcssantc, e niio so para as favelas, mas para a cidadc cornu urn todo, prin- 
ci palm elite para os limites c fronteiras, onde os arquitctos e urbanlstas tendem 
a encontrar serins dificuldadcs de mtcrvcnqao, sobretudo cm funqSo da falia 
dc proccdimcnros da arquitetura e do urbnnismo crudiros adequados a rasas 
situaqoes urbanas comemporineas extremas, quc podemos charnar de easos- 
limitc. A favela e apenas urn deles. 

Figures conceituais 


As figuras conceituais dcsenvolvidas nos capltulos a seguir sao uma tenta- 
tiva dc dissccar o quc chamo de estfticn das favelas, ou seja, a cstctica desses 
espaijos outros ou “outros espaqos", heterotopias segundo Foucault, constru- 
idos e habitados pelo “outro” (niio-arquiteto). Ate pouco tempo, a singularida- 
dc. ou melhor, a alteridade, desses espaqos ditos “informnis" ou “selvagcils" 
nao era considerada pcla maioria dc arquitctos e urbanlstas, ncm nlcsmo pelas 
Faculdades de Arquitetura e Urbanismo. Ora, as favelas, mosino sendo muito 
difcrcntes entre si, tem uma idcutidade espadal propria c, ao mesmo tempo, 
f-izcm parte da cidade, da paisagem lirbana. Para intervir nesse universe espaqo- 
tcinpor.il, completamcnte diferente da cidade dita formal, e imprcscindivel coffl- 
preender um pouco melhor cssas diferenqas. 



INTRODUCAO 


15 


Propnmos tres liguras coneettuais - Fragmento, Labirimo e Rizoma - 
para explicar a I guru as catacterisrieas basicas do dispositivo espaqo-temporill 
das favelas. Mais quc o proprio cspa^'o, e a tentporalidnde quo marca a difc- 

Faz-se neccssdria, no entanto, uma ndvcrtfncia. A “aplicai,ao" de noijdes 
tconcas a arquitetura 6 quasc sempre problematics, pois os conceitos, cm ge- 
ral, se fazem opcratdrios por analogies cstritamente Formnis - coma no caso 
da Desconstruqao dc Derrida" ou ainda da Dobra de Deleuzc aplicadas a 
arquitetura -, e e preeiso evitar essa armadilha formalisra. Por esse motivo, 
nao procuramos criar nem conceitos opcratdrios por gencralizavao, nem mode- 
los formnlistas; e o que chamamos de figuras conceimais tambetn nno sao nem 
metaforas arquiretdnicas, nem simples figuras formats. Nao procuramos estu- 
dar as formas, mas sim os processos quc as (irans)formam. As tres figuras 
devem definitivameme ultrapassar a esfera do formal para alcanqar o concei- 
tual. Sd quando se chega ao puramente conccitual, a abstray-ao de uma tcoria, 
i que se podc fazer urn retomo ao real; sd a parttr desse momento sera possivel 
avanqar algumas idiias ligadas a praticu da arquitetura c do urbanismo. 

Por isso caminhamos no senrido contrario no dos formalists* e ao de arqui- 
tetos que se apropriam de conceitos absrratos para aplica-los formalmcnte a 
realidade concreta ou a projetos. Prefcrimos ir do real ao abstrato, do formal 
ao conceitual. Em enda flgura. cm cada capttulo, repetimos um procedimenro 
bastanre simples: o ponto de partida sao sempre percepsdes da realidade a quc 
chcgamos atraves de entrevistas, fotografias c, sobrerudo, dc nossa propria expe- 
riencin das favelas. F,m seguida, passamos a imcrprcrat,at> artfstica da expcricn- 
cia de HfliO Oiticica na Mangucira, arraves de suas obras e escritos. Em outras 
palavras, utilizamos o trabalho dc Oiricica como ferrametita tcorica, como um 
meio para vislumbrar uma estetica propria as favelas, principalmcme as dc 
morro. A partir dai, huscamos uma coinprcensao sisterndtica, pautada cm no- 
gdes teorlcas abstraras, do processo singular do tratameuto do espavo-tempo 
por parte dos favclados, dessa outra maneira de construir o espaijo que difere 
complctamcnte dn logica racional e binaria de especialistas da arquitetura, do 
urbanismo e do plancjamento urbano-territorrial. 

Parrimos, no primeiro estagio dc analise, de constatat^ies formats sim¬ 
ples: os barraeos das favelas sao compostos dc fragmentos; a aglomeravao dc 
barracos forma labirintos; estes, por sua vez, se dcsenvolvem pela cidndc como 
rizomas. Em segutda, buscando ir alem da simples analogic formal, fotnos 
procurar no trabalho arristico de Oiricica novos aportes quc nos permilissem 
ver alem dessas constata$6es. Na verdade, a imponancta da intermedia^ao do 
arrista nao csta na legirimavan estetica, pois Oiticica nao representava formal- 




ninite o que vivenaou - sua expflriencia na Mangueira mas sua importancia 
iisia no faio dc que ele tambem se interessava mais pelos processos do que pela 
forma, E 6 justamcntc o processo cspaqo-tcmporal - fragmenrario, labirfhtico c 
rizomanco - das favelas que queremos conccitunr no ultimo estagio de utilise, 
puramente tedrieo. 

Avanfaremos atraves de mudanqas de escalas: passamos do curpci (fisicoj 
a arquitetura, no Fragmento; da arquitetura ao urbano, no labirmto; e do 
urbano no territdrio, no Rizoma. E«cs trfo tapitulos. independentes c eomple- 
mentares, podem scr lidos separadamente. Tambiim podem ser lidos rransver- 
salmeme, nos tres suhcapliulos, correspondentes aos tres cstagios da aniilise. 
o que permite mais tres novas leituras diferenres: a relativa a favela real, a eon- 
cerniinte a ohra dc Oiticica, c a puramente conctitual. Mas, certamentc, c a 
Icitura completa, sequential, que podc Icvar A comprcensao dc toda a comple- 
xidade do objeto cstudado. 
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Notas 

Refcrimo-nos a arquircmra eruditu c rational, fcita pelcis arquitctos, cm sens varios 
nivcis e escalas, quc englobam lam hem ci urbnnismo c ai 6 raesmo o planejamento urbano 
c territorial tradidonais. Alein disso, interessamo-nos mnis pelos fundamentns do 
arquitctura, pela idem dc arquitctura, quc polos ohras construidas c projctos 
arquilctonicos. 

Hollo Oiticiea fat parte do quc ficou conhcrido no Brasil, tins arlos I960, como 
Tropicalismo, denominaqao quo so populariz.ou era 1968, com a canyan intitulada 
TraptetUia do Cactano Veluso. No verdade, o noine vein da imtala$.io homdriirna quc 
I lelio Oiticiea realiznu no MAM do Rio dc Janeiro cm 1967, O Tropicalismo nao 
prcrendl.1 scr urn mnvimemo artfstico; pelo contririo, os ariistns quc o Inidaram cram 
camr.i os "ismos" cm gcr.il. Ficou ussim conhccido a posteriori, quando sc tomara 
*moda”. O faro e que jii sc podia constatar cfervesccnrc agitato cultural coletivu emre 
1964 c 1966. com os Mpetaculos, as cxposiqflcs c os debates “OpiniSo” (sfmholo da 
rcsistSncia it censure c a ditadura). Considcra-se o ano dc 1967. com a exposigdii Nmui 
objetiridade bratihira no MAM do Rio, o inicio do Tropicalismo. hoi nessa cxposi{Sci 
quc Oiticiea expos Tropicdlia pclu primeiru vcz. T ncssc mesmo aim, Cactano Veloso sc 
apresentou no festival dc nnisica da Record com a cuiisuo Alegrta. alegria, suu primeira 
nuisica cropicalista. Concomitantctneme. nos cinemas, era lanqado o filme Terra mi 
trdnsc de Glauber Rocha, uma ohra-pnma do Cinema Novo. Pci ainda 1967 6 ano da 
estreia, no tcatro Oficlna, de O Hei da Vela, texto do guru modernism Oswald dc 
Andrade, cncenado pelo poltmico Jnsc Cel so Mart Inez Correa. Vcr I’anla Bercmtcin 
Jacques. “As favelas. os tropieulisias c as vivcncias de Hflio Oiticiea nu Mangueira", in 
Interlaces n’ 8. Rio dc Janeiro, CI A/UFRJ, 2001 (no prelo). 

Marc Jimenez. Qu'est-cc que Teith/tlquet, Paris, C.allimard. 1997, p, 20. (Tradu?30 da 
aurora.| Ver tambem A. Baumgarten, Estht'iupie. Paris, ed. de I'licrnc, I 
Ipublicado pela primeira vcr em 17S0). 

O arrigo “Arquitctura vermieula" do Dictiannam dc I'urbanism (Paris, P.U.F, 1988) 
de h'tanqoise Chuay camera com estc esclarecimentO! “O ndjetivo verndculo faz parte do 
Idxico da lingUI'stica, indicando o que pcrrcncc a uma lingua de uma regiao. Mas pocle scr 
usado como urn substantive. 0 ingles aplica o termo vernacular As artes (locais) e cm 
particular a arquitctura caracteristica de uma regido. Esse uso foi mais rcccmcmcntc 
introduzido no (ranees, em quc verndculo i muito confundido com popular". (T.d.a.) 

Verndculo, do latim vernaculus, “indigenn, domdsrico". e dcrivndo dc verna. “escravo 
nascido em casa”. As favelas em suu origem cram tamhdm a casa dos antigos eseravos. 
Utilizaremos o termo “arquitctura vcmacula", mus dc urnn forma distorcidn. sobretudo 
para tentar evitar seu peso conscrvador c patrimonial. 

O trntado de Vitruvio Dearchilcctura Hbrt decent e a umca obra maior sobre 
arquitctura da Antigiiidade Cldssica quc sobreviveu cm nossos dias. O arquiteto romano 
Vitruvio nao foi, como rnuitos pensam, o primeiro a cscrcvcr sobre arquitctura, mas 
todos os outrus textos amigos sc perderam. Ver Vitruvio, De architcctura. primeira 
tradueao francesa dc C;. Pcrrault. 1673; traducao frnneesa de A. Choisv, Paris, dc Nobclc, 

1971. 

Denis Hollier, La prise de la Concorde, Paris, Gsllimard. 1993, p. 66. (T.d.a.| 

Ncssc mesmo ano, a companheira dc Oswald de Andrade, Tarsila do Amaral, pmta a 
famosa tela Mono da hnvela. quc da oferece a Blaise Clcndrnrs, o pocta frances quc fez 


EBIEHCA DA OINOA 


ps modernisms descobrtrciu o morro da Favclla nos nnm 1920, bbjc morro da 
Providenda, 1 >esva favcla loi dilundido o nomc Favclla para o eonjunto dc aglomcrat&es 
semclhantes da cidadc (e cm seguida dc todo o pals). A palnvrn favcla so passa tic nomc 
proprio a subswnrivn (com f miniiscu.lo e scm um l| nos jornnus. a parnr dc 1920. Na sua 
accpijio original, favetn dcnomina uma plants existemc no Senao, que dcu scu nomc a 
um mnrro - da Favclla ponto cstrjtegico doS soldados quc luraram cm Canudos (ver 
Os Serines dc Euclldes da Cunhal. Fs»cs soldados, .u> vulrarem para a capital (Rio lie 
Janeiro), van ocupar o morro da I'rovldencia (cm 18971 e passam a chamar cstc morro 
de morro da Favclla cm alusap aquele dc Cinudos, Vcr Paola Ilerenstcin Jacques, "As 
favelas do Rio, os modernisms e a influencia dc Blaise (.cmirars". in Interfaces n 7, Rio 
dc Janeiro, CLA/UFRJ, 2000. p. 185-200, sobre o morro da Favclla, nos anos 1920, c as 
visitas dc arnstas modernisms ilustres ali Icvados par Ccndrars, como o proprio l.c 
Corbusier, cm 1929, quc clicgou arc a desenhar a Favclla cm sens cahiers, 

" Apesar dc a 111 da baver algumas vozes dissonantes conrra a urb*ni/,a;flo c a favor da 
remopao das favelas como sc pride vet icccnrcmcmc no editorial “Favelas sempre" do 
fornal Jo Urasil de 16/11/2000 (cf, minlnfm nossa replica puhlicada no iticsmo jornal cm 
25/11/2000. Favelas). U programa Favela-Bairru da Secrctarin Municipal dc Habit.i<ao 
da Prefeinira da cidadc do Rio dc Janeiro, iniciudn cin 1994, dirigidn por Maria Liicla 
Petersen (are 2000), i o primeiro a sistematizar dc fata a urbanizaiiao das favelas 
corlocas (com ajuda financclra do BID). Amctiormcnie si> cxisriram expericncias 
isolatlas, como a primeiro, muis coraiosa c bem-sucedido (talvcz mesrno ate hoie), que tin 
a urbanizac.io dc Briis dc Pina cm 1968 (cm plena diladuro militar) pcln CODESCO. 
ciJinimdnda ptir Carlos Nelson Ferreira dos Samos. 

" Fin rcapSo ii “nova moda" dos ariistus modornistas dc descobrir a Favclla. o 
Dr. Matfos Pimento, muiro influnite poliricamemc na epoca, cscrcveu no jornal Cvrrelo 
t la Maitha dc 18/11/1926: "Dcploriivcl c Incomprccmifvcl, nefasro c perigoso cste biibitu 
udquirido par certos intclcctuan de glorificar as lavclns c, por uma inversao dc gusto, dc 
descobrir Meza e pocsia nessas aglorncru<6es too abjetas quanto ami-estiiricas 
U mesrno Mattos Pimenra dlssc cm scu discurso no Rotary Club ("Parn a remodclaijao 
do Rio de Janeiro", prununciudo em 12/11/19261: "I. urgent* que |,..| sc Icvante uma 
bnrreira profil.icrica contra a infCstaqao desmedida tlas betas montanhns do Rio dc 
Janeiro pelu praga das favellas - lepra da estifticn I.ogoem seguida. no dla 15, o 
novo prefcito Antonio Prado tomon posse, e |ii no dia 26 do mesrno mes clc almos'ava no 
Rotary, nnde Mattos Pimenta imustiti para quc ole contratas.se um urbanism estrangeiro 
renomado para resolver os problenuts principals da cidadc, e sobretudo, o problema das 
favelas. Alfred Agachc, vicepresidcntc da sodedadc franccsa dos urbanisms, foi ein.io 
convidado para f.tzcr confciincias no Rio (nitre etas a conference: “Cidades-jardins e 
favellas", iunda com uma vlsan posltiva das favelas) c cm seguida, tint projeni para a 
cidadc, oeasiiio cm que Agachc jii pavsava a fazer o mesrno tipo dc discurso higienista dc 
Mattos Pimenta: “Gonstruidas contra todns m preceitos da hygiene, scm cunalizatjoes dc 
.igun, scm cxgotos, scm servtqo dc limpeza public,!, scm ordem, com material bctcrddlto, 
as favellas constituent um perigo permanciuc dlnccndio c irift-cytics epidemics* para 
rodos os bairros airavez dos quaes sc infiltram. A sua lepra suja a vizinhanqn das prnias e 
os bairros macs graeiosamente dorados peia nauifeza, despe os morros do scu eutcitc 
verdejante c corroc ate as margens da mans na cncosia das serras |... I A sua dcstruifao e 
unportantc nHo so sob o ponto dc vista da ordem social e da scgurai^s, como sob o 
ponto de vista da hygiene geral da cidadc, scm falar da esthetic.! - ', t enton de Allred 
Agache em 1930 o primeiro discurso oficial dc um urbanism a favor da removao das 
favelas cariocas, prarica que so vai ser realmente elcrivada sfstemaricamente nos anos 
1960, pelo rcgiiiie militar. 
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I’ara um histdrico complete retra(ando a prewnsa e os vcsttgios das favelas na historia 
da cvolufio urliana do R io dc Janeiro (com os principals pcriodos prd-remnqaa e pro- 
urhanizasap), na historia da aric hrasileira (prindpalmcnte com os modernisms dos anos 
192U c os tropicalisias dos anos 1960) e na hUtdria da culture carioca e hrasileira (cm 
particular do eamaval c do samba), ver Paula Berenstein Jacques, Les favelas tie Kin: un 
emeu culture!, prcfacio de Henri-Pierre Jcudy. Paris, L'l larmattan (coleqan ‘Nouvelle* 
Etudes Anthropologiques"),2001 (1 7 6 p.). Para vcrsoes mais rcsumidasem portuguc-s, 
ver Paula Berenstein Jacques. - As Favelas do Rio, <» modernisms t a influencia de Blaise 
C-cndrars*. in Interfaces n 7, op. eit.,c “Asfavelas, «s tropicalisias e as vivenciasde 
I li'-lio Oicicica na Mangiicira", in Interfaces n’ *. op, at. 

"a. lies espaces autres. confcrencla de Michel Foucault em Paris, no din 14 de marco 
dc 1967, publicadn na revisia AMC. ouiubro de 1984. 

Quanto ao case do Deconstrurivismo cm arquitetura comparatlo as Favelas, ver Paola 
Bercntticin Jacques, “Favelas/Oeconstructivisinc. Constat cr questionnement", in Terns 
ties Uigurs n" 2, Paris, l.'Hamiauail, auwmne-hiver 199.5/1996, p. 165- 174. e 
“ Deconstruction tropicale", in Term ties Signes rr 4, Paris. L'Hurmnrtan. automne-hiver 
1996/1997, p. 110-124. 

C l, Giltes Mane. Le pit, ieibniz er le baroque, Paris, Les editions de Minuit, I 988| 
ver tambem La Monadnhgie de Leibniz, primeira cdicilo em Frances dc 1840. 
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Este cnpitulo e eonsagrado a ideia do abrigo e, consequentemente, a tem- 
poralidadc cm arquitetura. Observnr a mancira fragmentary comose cons- 
troem abrigus nas favclas - gcnericamenre, mas pcns.mdo nn Mangucira dos 
a nos I960 - foi o passo micial, a que sc seguiu o cstudo da imerprera^ao de 
lielio Oiticica cm rela^ao a cssc modo de constrain sobrerudo cm Parannules. 
Finalizo rcntundo, a partir da no(5o dc Fragmento, comprecnder tcoricameme 
cssc processo cspai;o-tempnral fragmcmdrio, apomando diferensas cm rela- 
<3o .-I arquitetura fcita pur qrquitctos. 

Os abrigos das favelas 

Os printciros harrucos das favelns sib cntistrufdoscom fragmentos dc 
materials heteroeliros. rccnlhidos pclo prdpriu construtor. F-ssc construtor, no 
mais das vezes, c o favclado, que reccbe ajuda de sua famllia c de seus vizmhos, 
c seu objetivo inicial c construir um rcto para abrigar os seus. Esse primeiro 
ttbrigo, extremamente precarlo, c a base dc uma fiitura evolu{iio, Difwemc- 
mentedo homcm primitivo, que fabrieava sua cabuna com matcriais naturais, o 
favclado vai procurar nn cidadc restos diversos dc matcriais dc constrofao que 
possam ser utilizados; peda^os dc madcira e latiics sao, entao, resgatados dc 
eanteiros dc nbras e dc lixtics. Uma primeira cstrutura provisory 6 rapidamemc 
construida, c o maior desafio e, cm gcral. a inclinasSo do terrero (quando cm 
morros), que impoc a construcau subru pilous. Tao logo a cstrutura dc sustentn- 
4 - ao csteja instalada, as plains dc madcira - as vezes mesmo dc papclao - e os 
lutoes aplainados sao pregados para torinar as parades externas (fachadas) c u 
teto. Estc podc tambem scr colserto com plasticos e restos dc plants oriduladas, 
fixados por pednu. A medida que o favclado vai cncontrando outros matcriais 
mais adequados, vai substituindo os antigos. Por ocasiao das chlivas fortes, c 
obrigado a substitui-los com rcgulnridadc. No infeio, o abrigo consists- sempre 
dc uma pei,-a unica; sera ampliado dc acordo com o tempo e os meios do cons¬ 
trutor, que dosde o comcqo deve provar dispor de grande capacidadc dc adapta- 
fio c dc imaginaqao constritriva; o “ jeirinho" e a conditio sine qua mm para sc 
construir util barraco numa favela. 

Nunca ha projeto preliminar para a consrra^ao de um barraco. Os ma¬ 
tcriais recolhidos c reagrupados sSo o ponto dc partida da constru^ao, que vai 
depender diretamentc do acaso dos achados, da descoberta dc sobras intcres- 
santes. Os matcriais sao enconrrados cm fragmentos hclcrogcncos; a constru- 
<;ao. feita com pcdaijos enconrrados aqui c ali, c for^usamente fragmentada no 
aspecto formal. A medida que o abrigo vai evoluindo, os pcdaijos mcnores vao 
sendo substituidos por outros maiorcs, c o aspccto fragtnemado da constru?ao 
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vai ficando cada vez menos evideme, 0 ultimo estagio da evolu<ao de um 
abrigo prccario - a casa cm alvcnaria. solida - ja niio e formalmente tao 
fragmemado, muito embora niio deixe dc str fragmcntario: a casa continua 
evoluindo. Os bartacos sao fragmcntdrios porquc Sc transformant conti- 

As constTU(6cs numa favela - c, conseqiientemente, a propria favcln - 
jamais ficam de redo concluidas. A colcta dc matcriais tamhcm nunca cessa. 

Ao lado dos bartacos, ou sc falta espago, sobre o tcto, ha sempre uma reserva de 
pedaijos de madcira, de papdoes, de plasticos, de tijolos e de telhas, a espcra 
de uma proxima melhoria. A construtao c quase cotidianat e continua, sem 
tcrmino previsto, pois sempre haven melhorias ou utnpliapocs a fazcr. A ma- 
ncira de construir, ao contrdrio da construct) convencional, e implicitamentc 
fragmentdria, cm funpao desse continue estado dc incompletude. Uma eons- 
tru(do convencional, ou seja, uma arquiterura feita por arquitetos, (cm um 
projeto, e <S esse projcto que dctcrmina o fim, o momento de parar, a condusdo 
da obra. Quando nao ha projeto, a construpdo nao tem uma forma final 
precstabdccidn c, por Isso, nunca rermina. 

Daqui por diante, portanto. intcrossa falar dc um outro riptide pratica 
cunstrutiva, que nao a arquircturat a bricolagem, que tern a vcr com o acaso c 
a incompletude. Os arquitctos-favclados sflo, antes dc tudo, exedentes 
bricoleurs, termo utilizado por Lcvi-Strauss para dcsignar o "pensamento sel- 
vageni” (priiriciro ou mitico) dos povosprimitlvos. Sc esse d o pensamento cm 
estado sdvagem, a construqSO cm estado sclvagem e, entdo, bricolagem. Tal 
forma dc atividadc suhsiste entre 116s, guardando as caractcristicas de ciencin 
primitiva: 

No seu sentido antigo. o verba bricolar se uplica ao logo de glide e de 
bilhar, a cafii e .1 equitafdo, mas sempre para euocar um mavimento 
incidental: da bnla que salta, do cao que vaga sem rumo, do cavalo que 
sai da linba reta para evitar um obstdculo. Em nossos dies, o bricoleur 
continua sendo aquele que trabalba com as maos, utilitandu meios 
desviantes em relafdo aos empregados pelo homem de artes. 

O acaso e parte integrante da ideia dc bricolagem; e o incidente, ou seja, 
o pequeno aconcecimento imprevisto, o “micro-evento”, que estd na origem 
do movimento. Bricolar e, entao, ricochetear, enviesat, zigue-zagucar, contor- 
nar. 0 bricoleur, ao contrary do homem dc artes (no caso, o arquiteto), jamais 
vai ditetamentc a um objetivo ou em direqao a totalidadc: cle age segundo 
uma pratica fragmentdria, dando voltas e contomos, numa atividade nao 
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planificada e empirica. A construtao com pcdn$os dc codas as provenienrias, 
a bricolagem, sera, portanfo, tuna arquiretura do acaso, do lance de dados, 
uma arquitetura sem projeto. 

O bricoleur estd opto a executar um grande mimero de tare fas diversify 
cadas, mas. diferentemente do engenheira, tIf nau suhurdina iierihiima 
delas a obtenfdo de ntaierias-primas e de ferramentas, cnncebidas e adqui- 
ridas espetiabnente para n projeto: seu universe i i fechudo, e a regra de 
seu joga e de sempre sc arranjar com os "instrumental de bordo ”, isto e, 
com um conjttnlo a cada instants acabado de ferramentas c materials, 
heteruclitos ao extrema, purque a composifio do conjunto nan se rela- 
citma com o projeto do momenta, e muito menus cum algum projeto 
particular: eta c u resultado contingents de todas as acasioes que se apre- 
sentaram para rennvar on enriquecer o estoque uu para mantedu com os 
residuas das conslnifbes oil demolifiks anteriores 
F.m vez dc scr determinadu pcio projeto, o bricoleur e definido por sun 
mstrumentalidade. E, por essa razSo, elc nunca pode parar de colctar e guar- 
dar fragmentos dc materials dc antigas constru^oes encontrados ao acaso. Alcm 
disso, ao contra rio da maioria dos arquitetos, o bricoleur crnbalha com mate¬ 
rials dc segunda mao, com restos do t|uc ja foi usado cm outras construsdes, 
as vezes coni outras finulidades tecnicas. A bricolagem c uma recidagcm 
arquitctural sobretudo aleatdria, que nasce da (ragmentagiio dc antigas arqui- 
teturas. A recomposifao desses fragmentos, restos e pedatjos. misturados com 
muitos outros, tern sempre cornu resultado uma forma completnmcntc dlfc- 
rctlte daquela de onde eles provem. A incessant rcconstruvau com fragmen¬ 
tos de materials jd utilizados, detentores de uma histiirla construtiva propria, 
constitui a temporalidade dessa outra maneira deconstruir. Sua “poesia" reside 
justamente na dimensao aleatdria do resultado, sempre inesperadu c interme- 
dinrio. Sao os acidemes do percurso que constituent a forma da construfao, 
pois, mesmo existindo sempre uma inteni^o difusa de construir, niio existc for¬ 
ma detalhada e predefinida dc infeid, uma forma a scr atingida, imia prnje^an: 

Uma vez realizado, estard mevitavelmente dejasado em rclucau it inten- 
(do initial (de restv, um simples esquema), efcitn que os surrealistas deno- 
minaram cum felicidade de "acaso ohjetivo F. abide ba maist a poesia 
da bricolagem the vein lambent e, sobretudo. daquilu que ela nan se 
limita a terminar uu executor. Ela “fata" nau somente cum as coisas, 
mas tanibem por mein das coisas: conta, por meio das escolbas feitas 
entre possiveis Hmitados, o cardter ea vida de seu amor.' 
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O brico/eur-favelado quer um abrigo, ctija forma definitive Ihe escapa. 
Trabalba com fragmentos, e de modn tambem fragmentario. £ prcciso ter sent- 
pre em mente que sou objotivo maior e abrigar sua familia e que a construgao 
dc scu abrigo se a tern, num primeirci momento, ao rainimo essencial para res¬ 
ponder a essa funvao primeira de protetao. 

O termo abrigo vem de abrigar | apricare ), que significa resguardar dos 
rigorcs do tempo, proteger, por em lugar coberto; a ideia de abrigar equivalc a 
de cobrir, de revestir de uma matdria pura se proteger, de se esconder on de se 
esquentar num interior. A ldgica da construgao dc um abrigo numa favela e a 
mesma quo preside a fabricacao de uma colcha de retalhos, feita com pcdmjos 
de tecidos disparatados, costurados uns nos outros (patchwork). 

Abrigar e criar um interior para tielc entrar, c consticuir uma delimita^ao 
catre exterior c interior. Essa separncao pode existir em diversos nfveis, Ini- 
cinndo com o prdprio corpo, ou seja. com o sujeito a ser abrigado: ha primei 
rameiue as vestimentas, depois as cobertas, o abrigo, a c.nsa, o quartciriio, a 
cidade. £ a ideia dc revestimento de Semper adaptnda por Adolf Loos: 

No comedo hoime a vestimenta. 0 homem estam cm busca do que o pm- 
tegessc contra o rigor do clima, prncurava color e protean durante o 
sono. F.le precisava se cobrir. A caberta e a mais antiga txpressdo da 
arquitetura , 

Loos propunha revestir com tecidos as paredcs interna* das casas. No 
caso dos abrigos das favelas, por sua vex, o revestimento c a pnrede se confun- 
dem, Asslm como os abrigos construidos polos faveladtis estSo mais prdximos 
da hricolagem (e do vestuario) que da arquitetura, sua mnneira dc viver se 
aproxuna mais da ideia de abrigar que de habitar. Isso muds a relaipto dc 
temporalidude. ja que a grande diferenca entre abrigar e Imbitar vem do fato 
dc que abrigar e da ordem do temporario c do provisdrio, enquanto habitar e da 
ordem do duravel e do permanente. O abrigo e provisdrio mesnio que cle deva 
durar para a etermdade; a habitaijao, ao coiitnirio, ( duravel, mesmo que va 
desmoronar amaitha. t. essa reiagao com a temporalidade que faz a diforenqa. 

Por exemplo, habitamos nosso corpo cm pcrmanencia, mas n abrigamos provi- 
soriamentc com uma vestimenta. E a diferenija entre o ser e o estat F.. como a 
nogao de “se tomar" faz parte do cstadn provisdrio, o abrigo pode vir a sc 
tomar babitai;ao. 
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A experiencia de Helio Oiticica na Mangueira 

Para Helio Oiticica, 1964 foi um ano-chave, em que ocorrou uma grande 
virada cm sun vida c obra, desencadeadn pordois eventos maiores: n morte de 
seu pai - com quem trabalhara nos arquivos do Museu Nacional e com quern 
havia aprendido o rigor c a ordcm - e a descoberta da Mangueira, fnveln 
mirica do Rio, nonde foi levado pelo escultor Jackson Ribciro, para piiuar os 
carros alegoncos do desfile de carnaval junto do artista plastico Amilcar de 
Castro, do gnipo neoconcreto. 

Ai me introdttzi na Mangueira e eu me tomei /iassista da Mangueira. que 
foi uma transforma(do louca na minha vida, era uma obsessaa total. 

Lygia Pape, tambem dogrupo neoconcreto o sua amiga muito proxima. 
nos coma a mudanja radical no modo de vida de Oiticica nessa epoca, que se 
den utraves da descoberta da Mangueira: 

Helm era um invent apolineo. ate um pi men pedante. que trabalhava coni 
o sen pat na docutmntaftio do Museu Nacional, ondeaprandeu uma meto- 
dolngta: era muito organizado. disciplinadn /.../ Em 11164, sen pai nun- 
mu um amigo nosso, 0 Jackson, entda, levou o Helio para a Mangueira. 
para piitlar os carros, foi ai que ele descobriu uni espafo dionisfaeo, 
que ndo conhecia, nan tinha a mcnor experiencia. Parccia uma virgern que 
caiu do outro ladn; ale ndo tinha mais o pat que poderia ser um super-ego. 
Descobriu, ai. o ritma, a mtisica. Eicou Mo entttsiasmado que caritefou a 
aprender a Jaitfar, para poder participar dns desfiles, Jos ensaios; se inte- 
grou na escola de samba, fez grander amigos, eh descobriu o sex to, ai 
entda foi uma esbdrnia total na vida do Helio, tanto que o Jackson dizta 
assim:*Nadu comoseperder o pail". Helio virou uma outra pessoa /.../ 
Isso comeqa a interferir na obra dele, em 1964. A morte do pai coincidiu 
coin o fim do muuimento neoconcreto, id ndo havia aqueles compro- 
inissos mais ortodoxos. Ai ele eomeptu a btcorporar essa experiencia do 
mono IL.P. couta em detalhes como em a Mangueira na epocal, aquilo 
camera a fazer parte dos conceitos dele, da vivmcia dele ll-P. cita langa- 
inente os Parangoles e a obra Tropiealin como exemplos dessa incorpo- 
rafdo da nova experieuciaf. Ele muda radic.ilmenle, ate eticamente ; ele era 
um apolineo e passa a ser dionisiaco II.P. disconc sabre a descoberta do 
sexo e da bomossexualidade por H.O.j Essas barreiras da cultura bur- 
guesa se mmpent Id. e como se ele vestisse um outro Helio, um Helio do 
“motto", que passou a mvadir titdo: sua casa, sua vida e sua n bra.' 
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Helio Oiticica descobrea liberdade na Mangueira. Sai de sua redoma fami¬ 
liar para vivcr cssa liberdade num cspafO marginal, numa marginalidade efe- 
tiva. NSo se conrenta cm observat, elc quer experimental Corner por aprender 
a dancar u samba, toma-se um passisra da ala Ve se entende - alias, segundo 
tesremunhas, um dps melhores passistas brancos. Estreita lag«»s de amiradc corn 
as pessoas da escola de samba e tambem com marginals da fnvela, algims, pas¬ 
sistas eomo cle. Scus novos amigos comeijam a ehama-lo pclo apclldo "Russo”, 
pois cle era o mats hraneo de todos. Dcssa forma, perde simbolicameme scu 
nome de famllia burguesa. Apaixona-se pels favela c pelo mundo da malan- 
dragem. Autodcnomina-sc “malandro velho de Mangucira". Mcsmo sem 
morar de fato na favela - frcqUcntava os barracos dos amigos, passava varies 
dias por Id -, Oiticica viveu verdadeiramentc a vida do morroi 

Jd cm 1 96} i'ii i'm um dos principles passistas da Mangucira c dcsfilavu 
com roupa dada pda escola Lembro 1 pie. quandoa bateria de Man- 
guemi comefava a tocar, era canto se me fosse dada a ordem para tome- 
fur a viver. Mas voce precisa saber que a l/ida do mono ndo cons isle 
apenas cm camaval. Eudetesto foklare. /.../ O samba, so, ndo transforms 
de repente a vida on a arte de ninguem. Um dta Id eu consegui 0 ipie 
queria, aquiln deixou de ser para mim uma represcntafdo, Em Mangucira, 
na vida do mono, eu descobri 0 men cammho 

Essa experiencia na favela marcou indclcvelmcntc toda a obra posterior 
do.artists; sua vida e sua arte se mesclaram para sempre. As vivencias se tomn- 
ram n chavc de scu trabalho, c scu amor pela favela tranxparecia nas suns 
criatfxs. O artista di/ia sempre: "Cada centimctro do chiio de Mangueira eu 
amocom a mesma intclisidadc com que pie dedico ao meu trabalho criador”. ' 

Para Guy Brett, a experiencia de Oiticica na Mangucira influenciou sua arto e 
seu pensamento cm tres aspcctos que Ihes sao caracterlsticos: 

Para comefar, a samba, que c um mita coletivo da Mangueira as 
relafdes sociais do povo da comunidadc da Mangueira entre eles e com 
a socicdade externa; e a arqwtetura das favelas, as casas conslruidas 
pelos proprios habituates com n material do lixo que foi encontrado e 
que eles adaptam Imemente a sua necessidade e unntade. 

De fato, a experiencia na Mangueira dcscncadeou cm Oiticica muitas 
descobertas slmultaneas: a descoberta do samba, que i tambftn uma desav 
berta do ritmo, dc uma nova tcmporalidade e, sobretudo, uma descoberta do 
corpo; a descoberta de outra forma de sociedade, nao burguesa, muito mais 
livre, mas ao racsino tempo marginal, e tambem muito mend s individualista c 


O l’arangole, quando exige a participafao pela dan(a, 6 upends uma 
adaptafan da mesma mi sua estrutura e, vice-versa, a da estrntura na 
dance /..,/ O gesta, u ritmo tomam uma nova forma determinada pela 
exigencia da estrutura do Parangolc. scndo a dance puro indicia delta 
parttcipa(do estrutuml - niia sc trata de determiner niveis inluratwos 
para uma e autra expressdo, pois tanto uma la dance pureI coma a outre 
(deuce no Parangolc) sao expresses toteis.' 

Paulo Kamos, amigo de Oitidca da Escola de Samba Estapno Primeira da 
Mangueira, emao diretor cultural da escola, dir que vestir n ParangoU i como 
n ritmo do samba; fala da cadcncia, uma vet que c nccessaria para Jani,ar o 
samba ou para vestir os Parangules. Scgundo Ramos, 6 preeiso ter a ginga de 
corpo dos passistas ou dos malandros do morro para compreender isso. A ginga 
do samba e eritrar no ritmo, c a do Parangole t entrar na sua estrutura. Fala 
tflmbem da cmoySo c do prarcr de vestir os Parangules, comparnvel a emo<ao 
de sc fantosiar no camaval para desfilar na Mangueira. Por outro lado, us 
Parengoles nan podcni scr considcrados apenas fantasias de camaval. Mas 
Oitidca nao rcagia mnl quando as pessoas comparavam os Parengoles as fan¬ 
tasias, porque, para ele, a fantasia, quando i uma invent;.™ gratuita e uma 
improvisaijio trivial, 6 o que mais sc assemclha no que pode ser um Parangoli . w 

Para Maroldo de Campos, os Parengoles sao “asas-delta para a extase". 

Ele assim dcdicou sen texto Hagoromo: “para Hello Oitidca, inventor dos 
Parengoles, rotcirista das pergolas aladas'V 

/.../ para niostnir essa arte do corpo e do deseiirolamcnto trans-espacial 
que bavia no Parangole. undo o usudrio acaba tjuase quo se metamor- 
foseando num piissaro surpreendcnle e aquelas capas (que, postas cm 
sossego, tern apenas o aspecto das asas fechadas e quest 1 murebas de urn 
pdssarn), de repente, com o usudrio, com o corpo do usudrio, elas 
csplendem e decolam coma um vdo tninsfigunidor, invest ides de vida 
pela propria presence do usudrio e cspectador. 

Haroldo de Campos far ainda a relafao com a cxperiencia da datlfa, do 
samba: 

Jo Parangoli/ envolve esses aspectos da tcoria estitica contemporanea 
imantados pela mvenae que ele twha de passista da Mangueira, do que via 
na quadra da Mangueira, no desfde da Mangueira, na numeira coma um 
sambista da Mangueira usava o corpo e eni capaz de veneer, com sue coreo- 
grafia immtada no instantc, as limita(6es da gravidade, tornando-se ele 
jmSprio uma especie de ser alado: as evolufdes da porta-bandcira acompa- 
nhadd pelo mestre-sala, uma especie de minueto bdrbaro e alado. 
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Para alcm da dimensao diooisiaca das di/erentes incorporates provoca- 
das pela experience da danqa, o que mais fascinava Oiticica nessa pratica 
mirica era o caratcr fragments rio e temporal do movimento da danqa. Os 
movimontos do corpo quc danija se transformam continuamentc, como as fa- 
chada-s dos abrigns das favelas. Encontramos a mesma idcia do estar tempo- 
rario, do estar em rransformaqao, do tornar-se. 

A experiencia da danqa to samba) i leu-mu purtmto a exata idiia da que 
$cja cria(do pela atn corporal, a cnntinua transformaltdade, De antra 
lada, parent, revelou-ma o que cbamo de “estar" das coisas, on seja, a 
expressdo estar tea dos objetos, que e aqui a gesto da inutnincia do ato 
corporal expressive que sit transforma sent cessar. F,std ai a chave do 

quc sera o que cbamo de “arte ambientat": o eternamente nu'wel, 
transformdvel, que se estrutura pelo ato dn espectador e o estdtico, que e 
tambem transformavcl a sen modo, dependendo do anibiente em que 
esteia participando como estrutura. 

A dcscobcrrn dn imancncia por Oiticica fez-se, pnrtanto, por intermedin 
da J.iiK.i. ou. antes, das Imagens provocadas pclos tnovimentos da dnnqtt, que 
mudam continuamentc, passando por varios estagios intermediaries (estar). 

Da tcniporalidade da danqa, ou do cinctismo dos gestos provocados pelo rir- 
mn do samba, resultn umn frngmenraqao de imagens que desestabiliza a pro¬ 
pria novno de arte e de criaqto «rtistica em Oiticica. 

As imagens scio monels, rdpidas, imtpreemivais - sao o oposto do leone, 
estdtico e caractmstko das artes ditas plasticas em verdade. a daii(a, 
o rittna sao o prtiprio ato pldstka na stta crudeza essential - estd aI 
apnntada a direfda da deseoherta da imancncia. Esse ato, a imersdo do 
ritmo, ( urn puro ato crutdor. uma arte -6 a criaqaa do propria atn, da 
contmuidade; 6 tambem, como o sao tados os atos da expressdo criado- 
ra, um criador de imagens - alias, para mint, fai como que uma nova 
deseoherta da imagem, uma rocriafda da imagem, abarcando, canto nan 
poderia deixar de ser, a expressdo pldslica na nimba obra. ‘ 

As rodas de samba c os amigos ensaios da escola, de que Oiticica tanras 
ver.es participou na Mangueira, sao manifestaqoes coletivas c improvisadas. 

As pessoas da 119am sozinhas, mas dentro de um grupo, trocando passos com 
os outros, mas dc improvise, sem corcografias preestabeleeidas. Kt, vezes, a 
musica e a percussao tambem sao improvisadas. Essa mxao de colctividadc, 
dc comunidade, encontrada na Mangueira impressionou profundamente 
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/.../ o terreiro de ensaio da Mangueira e o sett legenddrto boteco So para 
quern pads foram para mint as maiores revela(6es dessa comunbdo ett- 
tre dispaitibilitlade e ambiente catalisados aqtti pelo samba: quern viver 
al saberd it que digit!*' 


A id£ia da participate do cspcctador na obra de Oiticica sc desenvolveu 
a partir dessa vivencia na Mangueira. () cspcctador nao sc torna somente parti- 
cipante (participador, segundo HO), torna-se tambem parte da obra quando a 


O Parangole revela entdo a sett carater fundamental de "estrutura am- 
biental", possuindo urn micleo principal: a participadar-abra, que se 
It it tl vem "participador ", quamloassistc.eem "obra " quandoassis- 
tida de fora neste espafo-tempo ambiental. Esses nucleus participador- 
obra ao se relacionarm hum ambientt deteminado criant urn “sistema 
ambiental " Parangole, que por sua vez poderia ser assislido por outros 
participadares de fora. 1 ' 


A noto de autor de uma obra c tambem posta cm questao no momento 
em que o cspcctador passa a ser participante: cle sc torna co-autor da obra 
quando a vcstc. Oiticica clicgou a propor que lossem dados os materials aos 
participates, para que eles pudessem produzir suas proprias oltras. A obra do 
artista fica, nssim, completameme inacabada e aherta; cla depende da partici¬ 
pate do outro. Nao cxistc qualqucr piano explicativo da sua iitiliz.it 1 >, nem 
indicates precisas, nem modelos preestabelecidos. O participante c deixado 
totalmente livre em sua ajao. 


Quern fater i ’altar o ParangoU' ao ginio aninimo coletivo de onde stir- 
giu. e amt isso jngar fora os probleminbas de estetica que ainda assolam 
nossa imiguarda em sua malaria, transfamiando a pequenez desses pro- 
blemas cm algo motor /.../ ms Escolas de Samba nitigttem sabe quern fez 
isso nu aquilo; a importante e a todo onde cada urn dd tudo o que lent. 
Minha experience coma passista da Mangueira e fundamental para que 
eu me Icrnbre Jistu: cada quaI cm seu samba com improvise), segundo 
seu ntodo e ndo seguindo modelos; os que o fazem seguindo modelos 
nao sabem o que seja o samba ott sambar. 

Esse mesmo genio anonimo e coletivo preside a construc.il, dos abrigos 
das favclas: e o arquiteto dos barracos. A arquiterura das favelas e determi¬ 
nate na criatt* dc Parangalis. Oiticica comprcendeu muito bem seus princi- 
pios construtivos; apropriou-se da concept" e dos materials de construto 
dos barracos, sem, no entanto, copia-los formalmcnte. Os Parangoles-e im- 
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porta rue insistir - nao sao ilusfcracoes dos abrigos das tnvelas (roimese), eles 
certamente se inspiram nesses abrigos, mas nao de modo simplista e formal. 

Na arquitetura da fauela eshi impUcito um catdter do Parangnle, to/ a 
organiciddde estrutural mitre os elemental que o constituent e a circula- 
(do interna e o desmembramento externn dessas conslruqoes: nao bd 
passagens bruscas do quarto para a sale ou covttha, mas <> essencial que 
define cada parte que sc liga a outra continuidade. Em tahiques At obras 
cm constnifdo se dii o mesmo, ent outro piano. E assim em todos esses 
rccantus e cimstruqSes populates, geralmente improvtsados, que nemos 
todos os diets. Tambem feints, casus de ntendigos, decontfio popular de 
festas jtminas, religiosas, carnival etc.’’ 

As faehfldas dos abrigos das fnvelas sao fragmcnradas formalmcnte, mas 
n interior dessas construs'des precarias e unitilrio, eonstimido, no mars das 
vezcs, de uma pe?il linica, que se divide it noite em pequenos comparrimentos, 
com a ajuda de cortinas cm tccido ou em pldstico (as vezcs, cortinas del banliei- 
ro), para preservar a inrimidadc dos casais que alt dormem. Sao esses mare- 
riais das cortinas internas que vamos encontrar nos Parangotes , comet se Oiricica 
rivesse escolhido n mais fnrimo dos materials usados para representar com 
maior pertincncin a iddia de abrigu. Elo rctoma os fragmentos de tecidos e de 
pliisricos do interior dos barracos para fazer as capas. Oiticica conseguiu fun- 
dir o interior eoexterior-espa^o privado/espajopublico- dos abrigos, conser- 
vnndo a preociipa<ao principal, qual scja.u ideia de abrignr. Todos os Parangoles 
encerram essa ideia, muito embora eln se|n mais evidente nas tendas que nus 
capas, bandeiros ou estandartes, 

I’or ocasiao da morte de Oiticica, Clarival Vallares honlcnageou o nrtista- 
marginal - que em sua vida pouco dialogou com as institutes culiurais ofi- 
cinis - com um diseurso no Conselho Federal de Cultura, na sessao de 8 de 
abtilde 1980: 

E ai cle formou os seus muvimentos de I’aiangole. admitmdu a posslbi- 
lidade de se imitar os faitelados do Rio de Janeiro, quando com o mini¬ 
ma de dispombilidade, criam, tambem, artes. Viuenciam artes. Issn e 
prnfwidamente verdadeiro. Basin que seveja quantas vezcs a fauela c.om- 
parece ou visita temas de artistes oupintores da categorla dos renomados, 
para se sentir que naquela ftgura da geomemcidade simples dos ntorros 

E (also diner que Oiticica imitou os fnvelados ou que simplesmente ilus- 
trou a fa vela em sua arte. I bSlio Oiticica, coma vimos, viveu na Mangueira, na 
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sua escola dc samba, cxperimemou essa Fa vela, vivenciou-a. Rcproduziu sub- 
jetivumente cm scu trabalho dc artisia sua cxpcricncia dc vida no morro, que 
c diferente da daqucles que la vivcm, pot nunca cer sido um verdadeiro fave- 
lado. Como vein do exterior - da Zona Sul mesmo estando deritro da 
fa vela, guardava cm relagao a ela uma visao externa. Vallares, cm scu discur- 
so. far referenda a outros artistas “da categorin dos renom.idos“(siir) que 
tiveram as favelas como tetna.' Mas uma cnorme difereflga separa esses 
artistas de Oiticica: elcs nao entraram dc verdade numa favela para a! vtve- 
rem essa cxpcricncia como Oiticica fez. Os pintores ditos renomndos so fa¬ 
ze m HusitagAes da favela, dc longe, cm seus quadros. Oiticica, ao comrario, 
trabalha a cstruturn dcssas construgdes populates, a ambiincia desse espago 
singular. A cstrutura dos I'arangoles rctoma o esscncial das consrrugAcs dc 
favelas, e sua diferenga maior cm relabel as construgdes convcnciouais i sua 
temporalidade singular. 

Serta pots o Parangolti um buscar, miles de mats nada cstrutural bdsico 
na constituifSo do mundu dos objetos /.../ Esse interesse, pois, pela 
primstMdade canstrutm popular que so acontecc nas paisagens urba- 
nas, sitbttrbanas, rurais, etc., ohms que reuelam um miclev construiwo 
primdrio mas de um senlido espttcialdefinido /.../ O Parangolc nao tonta 
o objeto intelro, acabado, total, mas procura a estmtura do objeto, us 
prinefpios constilutwos dessa estrutura, tenta a fundaiptn obietiva 
Ncssa procura dc uma fundafao obietiva, dc um novo espafo e umnovo 
tempo na o lira no espafo ainbiental, atme/a esse sentido construtivo do 
Parangolc a uma arte ainbiental par excelencia, que padena ou nao cbe - 
gar a uma arquitetura caracteristica, J 
O Parangolc, como dizia Oiticica. implica todo um programa. Vai muito 
alem do objeto - as capas, tendas ou cstandortes. £ tambem um processo 
complexn de busca da nmhifneia das favelas (samba/sociedade/arquitetura), 
que nao passa pelts formalismo sitttplista ou estetizantc. Tratn-sc da propria 
temporalidade desse espago, que e buscada por Oiticica, como niostra Cclso 
Fa va retro: 


O Parangolc e mais do que a ultima ordem do ambientdl: e a mvenfao 
dc uma nova forma de cxpressdo: uma poetica do instante e do gesto; da 
preedrio c do efemero. 

Os Taraugoles foram mostrados ao publico pela primeira vez cm 1965, 
na exposigao coletiva Opintao 65, no MAM do Rio dc Janeiro. Na abertura da 
exposigao, Oiticica chegou vestido com um desses Paraitgolh , acompanhado 




de urn correjo de amigos da cscola de snmha da Mangueira, tamb6m vesndos 
com Parangoles, tncando bateria, cantando c damjando samba, bin urn escan- 
dalo na 6poca. Waly Salomao, seu amigo pocta, na epoea mais conhecido 
como Sailormoon, narrou o cpisodio histbricn: 

O “amigo da onfa“ aparcceu para bagunfar o coreto: Helio Guinea, 
sofrego e dgil, com sua legido de hunos. Ele estate program ado, mas nab 
daquela forma bdrhara que chegoti, trazendo nan a/ienas seas Parangolis, 
mas canduzindo urn corteju que mais parecia uma cangada feerlca com 
suas tendas, eslamlartes e capas. Que falta de boas maneim! Os passis- 
tas da oscota de samba Mangueira, Mosquito Imascote do Parangoli). 
Mini, lineal, Rose, o pcssoal da ala Vi se entende, todos gotando para 
i/aler o aprobto que promomam, genie inesperada e sent canviie, sent 
terno e sent grauata, sent lenfo pern docimientos. ollios esbngalhados e 
prazerosos etilrando MAM adentra. Uma evidente atividade de subversaa 
de valores e comportamcntos. Barrados no baile. Impedidos de enlrar. 
Helio, bravo no reverterio, disparava sen fortudo arsenal de palavrbes... ' 
Oiticica e os passistas da Mangueira foram eferivamente impedidos de 
entrar no museu, mas os didrios da epoea registraram que a festa tevc lugar no 
exterior do predio, nos pilotis projetados por Reidy c nos jardins dcseribados 
por Burlc Marx: 

O que causau realmente impacto no grupo foram os trabalbos apre- 
seutados por Helm Oiticica, os quals ele denominou de Parangold. /.../ 
Conwntarcmos o fata de a dlrefio do MAM ndo permitir a cxibifdo da 
"arte ambienta!" no sen todo. Ndo foi passive! a apresentafdo dos pas¬ 
sistas, comandados por Helio Oiticica, no interior do Museu, por uma 
nizdo que ndo conseguimos entender: baridho dos pandeiros. tamborins 
e frigideiras. Helio Oiticica, revoltado cam a pmibifdo, saiu iwitamente 
cantos passistas e foram exibir-se no lado de fora, isto e, no jardim, oride 
foram aplaudidos pclos criticos, artistas, jnrnalistas e parte do publico 
que latate as dependences do MAM, n 
Os Parangoles foram ctiados para serem experimentados: ou a pessoa os 
vest* e se move com cles, ou os ve em movimento quando eles sao vestidos/ 
levodos por urn outro participnnte. Sao experiencins difcfcntes, que fazem parte 
da concep^ao da obra. As capas. tendas e bandeiras. imoveis, vazias. pendura- 
das num cabide, sao literalmente despidas dc sua caracteristica de Pdrangole. 

E, no entanto. na Dacumcnta de Kassel de 1997, estiveram assim expostos; 
havia incsmo um fio de ferro que impcdia o publico de toca-los. Dc 1965 a 



1997. as coisas nan haviam mudado rauito no mtio artistieo institutional, 
mas, dessa vex, em Kassel, nao forum os passistas ns irapedidos dc enrrar no 
museii: a propria obra e que foi esvaziadn dc seu sentido. Nao podia mais sec 
exporimemada peln publico, que voltava, assim, a seu status original de sim¬ 
ples espectador, sem dirtied a qualquer participaqao. 

Para fustificar sua decisao de proibir a expcriencia da obra de Oititica em 
Kassel, Catherine David, curadora da exposiqacg deu tres razoes: primeiro, 
ponderou que a Dacimienta 6 uma exposigiio para o grande publico, o que 
torna knposst'vcl a manipulaqno de obras friigtis - c. no entanto, eram replicas 
que estavam expostas, capas feilas especialmeme para serem experimema- 
das, sem o risco dc cstragar as origittais. Em seguida, afirmou que a nogao dc 
expcriencia da obra, a vivencia, nao era, num pais europeu, a mesma que no 
Brasil, p que a deixava lemcrosa dc que a obra de Oiticica fosse tomudn como 
algo entre a “arqucologia e o folclore", uma vez que, na Europa, a ideia do 
carnaval do Rio era exageradamemc estercoripnda. Acomecc que os Parangnles 
sao diretamente ligados ao samba o ao carnaval, miros do Rio, que n3o sao 
"fnlcloricos”, pois sSo produtos de verdadciras vivcncias. Para terminar, Da¬ 
vid achava que era preciso historicizar a obra de Oititica, o que, sem diivida, 
3 preciso fazer inevitavelmcnte. Mas a ideia original da cxperit'ncia dos 
Parangoles, em movimenro, nao scria mais intcressante de ser guardada para a 
historia que capas vazins e imiivcis, ja desbotadas? Os videos das manifesta- 
gbes eolctivas com os Parangnles cm ag.io, ou mesmo as foios de pcssoas dan- 
gando vestid&s com Parangoles funcionam mclhor para esse fim que capas 
pendurndas em cabides, ccrcudas por unifio de ferro, p.ireccndo mais uma 
instalasao ruim que uma manifest-,igno dc ParangoU S, sempre muiro livre c 

Oititica participou de alguns eventos coletlvos com esses Parangoles. 
A manifestagao mais media riziula foi a que se chamou Apocalipoptitesc, reali- 
zada em 1968, tambem nos jardins dc Burle Marx no Arerro do Flamengo, coin 
outros artistas, como Lygia Pape, Antonio Manuel e Rogcrio Duarte, os pas¬ 
sistas da Mangueim c um grande publico, que parttcipava ativamente, com 
ilireito ate a produzir scus proprios Parangoles. No meio dcsse publico anbni- 
mo, Oititica notou a presenga de um turista espccialmcntc impressionado com 
ii evento, o compositor John Cage, um dos “papas" do happening, do grupo 
l luxus, de passagem pelo Rio. Esse evento coletlvo foi o ultimo antes do 
endurccimemo da ditadura militar no Brasil, com o Ato Institutional n'' 5, de 
dezembro de 1968. 

Em 1969, Hiiio Oititica partiu em exilio volunlario para Londres 
I Whitechapel Experience ), indo depois para Nova York, onde ficou por quase 
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oito anos, de 1970 a 1978. Nessa tcraporada nova-iorquina, criou ncivos 
Parangulis, muito dlfercntes dos influenciados pcla sua vivencia das favelas 
do Rio. Em NoVa York, ales sao inspirados por uma nova paisagcm urbana. 

As novas capas foram deltas com materials mais sofisticados e exam tamb&n 
muito mais tormais, rigidas, cstdticas, A imagem dos arranha-ccus da cidade, 
que setviam dc cenario para suas fotos. 

HO partiu no final do ano de 1970 para morar cm Nova York e Id nao 
queria vwer ntbanda o espelho retrovisor. As capas ali realisadas e vests- 
das por Qatar Salomon, Lniz Fernando e Romero agora sin incrustadas 
mis telbados fuligltmsos do Low Fast Side on rut (rente do World Trade 
Center Building On em algum pier do rio Hudson. Vibram com o vigor 
da megalopolis "grande mafi " e nao transpiram nenltwna saudade da 
amluencia do mono. Novas personagens. novas vivencias. novas desdo- 
brumentos. Parangole = u corpo esplende como finite remmivel e siisten- 
tdvel de prazer; conceito maleavel de extrema adaptabilidade aos lugares 
mais diferentes entre si. 

A mudanija tiAo foi Sn dc cenario, foi t.mibcm dc trilha sonora. Oiticica 
pnssn a falnr dc rock: o ritmo muda, mas permanece a idcia. 

Foi com a Mangueira que eu descobri que a danga e a danga quo se 
danga. A imica diferenga que ha etilre samba e rock e que no samba, 
voce tern que ser iniciado nele, pra voce poder usufruir dessa descobcrta 
do corpo dangando sozinhn. Agora, o rock dispma esse estdgio de micia- 
gao. Ao passu que o samba i uma coisa mais ligada a terra, ligada a 
cotsas miticas das quad o rock prescinde. O rock id sinteliza tudo issa, 
voce id e iniciado desde que ele te atinge. O samba, eu live que ir a ele . 1 

/.../ descobri qoq (ago c nnisica e q nnisica nao e "uma das dries" mas 
a sinlese da cunseqiiencia da descobcrta do corpo: por isso n norx p.ex. 
sc tomoii 0 mais importante para eu par cm xeque dos problemas chauc 
da criagao (0 SAMBA em q me inicict veto junto com essa descobcrta do 
corpo no inicin aos anos i960: HKKANHOtf e banca nasecram juntos e e 
impassive! separar urn do nutra): a hock i a sintese fllanetdria-fenomenal 
dessa descobcrta do corpo. 

A ideia do Parangole e adapfavel a diversas sinwqfies e e stmpre atual. 

Hoje c possfvel encontrar tta Internet, no site art world on line, o Parangole 
reinterpretado pclo artista nova-ioequino Jordan Crandall, os Cyber-Parangales, 
acompanhados da legenda: " d'qpres Oiticica”. 
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Essa ideia de Parangole, sohrerudo em sua rela^ao com a temporalidadc, 
ideia de cxperienda do movimcmo fragmenrario, de mudanjas eontinuas prove- 
nicntcs do movimento. rcprcscnta muito bem oprocessoespaqo-temporal Irag- 
raemario dos abrigos das favclas quc prctendo, aqui, a pnrrir da noqflo de 
fragmento, dosenvolver teoricamcntc. 

A nogao de Fragmento 

A mais exigentc das artes tende a uUrapassar a forma cumo 
totalidade e cbega ao fragment,irio. 

T.W. Adorno, Teoria ostdica, 

A imagem traditional da nrquitetura sempre esteve ligada 4 Ideia do sblido 
e do fixo. E mesmo quc os arquitetos contcmponincos apresentem suas obras 
coma insttiveis, em pedatos, em movimenro, das permaneccm sdlldas, esttivcis 
r fixas. F. possivel, no entanro, simular uma consrrinao imaginaria numa rein 
dc compmador c ir modificando-a sem pnrar. decompondo-a an infinltu, o 
que redundara cm uma multiplicidnde dc formas cfcmcras, impossivcis dc 
screm consrruidas em rempo real. 

A! Kid 'Hist,i itnka arquitetura de ho/e: gMndes Idas sobre as quais 
rnfratam dtomos, maliculas, partleulas em movimento, Ma i uma cena 
public,i. urn espttfo publico: siio gigantescos espafos de circulacao, de 
ventilatjdo . de ramifka(3o efbimta.” 

O movimenro do imdvcl. O mesmo prinefpio criou o cinema: movimen- 
tar a forogrnfiu esratica. t a temporalidadc quc diferencia uma foro de um 
filmc. A remporalidadc c (ambem a cliavc da fragmentaqSo, dessn vontadc 
contemporanca dc quobrar, despedatpir. partlr, cxplodir, cstnigalhar, dividir, 
rasgar, cm suma, dc transforms) 1 cm fragmento. 

A fragmentaqan, marca de uma awmeia tao forte que seria precise/ dela 
se desfazer para atingir-se a si mesmo. two pur um sistema disperse ou 
pela dispersdo coma sistema, mas pelts fazer em pedafos to rasgar) aquilo 
que nunca existira anteriormente (de inodo real ou ideal) coma canjunlo, 
msm, a partir dc outdo, pnderd se unir rtovamente em algmna presence 
future. O espaqamento de uma temporizufao a que, falacwsamente, so 
se capta anno ausincia de tempo." 1 ' 

A fragmentary da sociedade contemporanca podcria scr analisada cm sua 
dimensao temporal. Mudanqas muito rapid as sao impossivcis de screm concrcri- 





zadas cm tempo real, a que erigcndra defasagem, intervalo. A desordem aparente 
pode set o resultado de uma ordem que muda rapido demais, e o desequilibrio, o 
dc um cquilibrio dinamico. A desordem sc resume numa ordem temporal que 
pareee complexa, mas cuja complexidade - bem como a desconrinuidade, uma 
continuidade com intervalos - podc ser observadn nas mudamp.is continuas. 

0 movimento constante faz o fun permancecr indeterminado. O inacabado se 
impoe, a ordem £ incompleta e mutavel, E um movimento em poteneial em dire- 
fao a complcrude ou algo como a incerrcza de fururo c n sugesrao dc inumcras 
possibilidades dc proinn gamento. O inacabado inritn a explorayao, a descoberta. 

Os (ragmentos sdu separates macabadas: o que eles tfm de incomplete, 
de insuficiente, tntbalho da decepfdo. e sua derive, o sinal de que. nem 
uni/'iedveis. nem cansistentes, eles se deixam separar par marcas com as 
quais o pensamentn, an ded'mar eitrste dedinar, imagina ennjuntus fur- 
tivos que, ficticiamenle, abrem e fecham a ausencia de conjunto, mas, 
defmitimmente (ustmado, nao para, sernpre mantido pda vtgiHa nunca 
intenompida. Dai a impossibilidade de dicer que tenha liaddo intervalo, 
piiis os fragmentas, destmadas em parte an branco que os separa, encon- 
treim nessa distant ia nda o que os termina, mas o que os prohngard, o 
que jd os prolongau, fatendo-os persistir par sua incompletude , sernpre 
prontos a se deixar trabalbar pda radio incansavel. em vex de pennanecer 
a palavra deposta, deixada de lado, o segredo sent segredo que nenbuma 
clalmrafdo ennsegue preeneber." 

Da incompletude fragmentariy dccorro outru caracteristica da “grande 
velucidadc das mudampis", a saber, a “efemeridadc". A sociedade deconsumo 
convida a rcllctir sobre a dur.njaode objetos c dc produtos, que tem vida cada 
vet mais efemera. Mesmo com o desenvolvimento tccnoldgico, os objetos nao 
mais sao feitos para durar, c sim para serem eonsnmidos o mais rapido possi- 
vcl. A durabilidade nao intcrcssu mais. O incomplctb c. a parti r da i, o cfeinero. 

A efemeridadc de uma forma,,a longo prazo, e amiloga a do scr vivo. A mate- 
rializaqao dc uma ruptura. A nostalgia dc uma unidade que, ralvez, jamais 
tenba acontccido e que eontinuara sem acontecer. O fragmento c, em gcral, 
definido como pedajo de uma coisa que se quebrou, se partiu, A no?ao de 
tempo fica ausentc. Maurice Blanchot d.i outra dcfiniijao: 

Fragmento: para alem de qualquer fratura, de qualquer explosdn, a pacien- 
cia dc pura impaaencia, o pauca a poucu do repentino /.../ O fragmen¬ 
tary, mais que a instabilidade (a ndo-fixa(dt>), prnmete a confttsSo, a 
desordem. ' 
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A “desordem" c necessaria porquc a for$a do Fragmcnto csti precisa- 
meme cm suas potencialidades anarquicas que provocam tensors. Podemos 
entao eonsider.it- a contusao coino provisoria e a ordrin fragiuentiiria como 
ordem cm constrain, em iransiyio. intermediaria, eni transfoflna(So conri- 
nua, O Fragmcnto e forga daqudo cuja natures nao conhecemos, daquilo que 
niio ofcrcce qualqurr g.iramia dc arualiza^ao. () Fragmenco scmcia a duvida. 

Elc pode ser urn pedaco, iinia etapa ou um todo, inclusive, o contrario de si 
mesmo. O acaso sc instaia.'* A arquitetura rem grandcs dihculdadcs cm cn- 
iiciiLar os riscos do acaso, do aleatorio, do arbitrario, do fragmciuario. 

Anne (.auquclin. em son obra Court traiti Ju fragment, aponr.i as duas 
aniudes gcralniente -iccitas no que concemc ao Fragmcnto: n pejorativa c a 
snpcrcstimativa. No prinieim caso, o Fragmcnto e malefico e mdesejavcl: 

O que diz gfetifdmenta o critic i amargo da desordem fragmentary} 
Que o fragmento e parte indevidamente despregada tie um todo, do qua! 
sinatiza o lamcntdrel dtsaparecimento. e, aliado ao furor dos bomens, 
d sua ignoranda, nada mars e que fenda, fissum mnrtifeea, que introduz a 
dastmancu na harmony inicial. Por isso, e preciso rccdocd-h em sen 
lugar, como uma pe^a de quebta-cabefa que dew entrar a qualquer cut- 
to no desenlto geral.*' 

\'o segundo caso, elc e, ao contrario, a pcrfei^ao cm si mesma, a forma 
privileginda do infinito, do unico c da toialidadc: 

O fragmcnto e essa explosdo, feebada neta mesma e indivisivel, a tinica 
respoita a dar JO wtweno infinito. forma perfrita, na sua rotunda bre- 
vidade. ele iguala, nos limites que sao os nossos, a instantaneidade da 
present do todo. v 

r.ssas dua-s atirudes olham o Fragmcnto na perspecriva da unidndr ;no 
sentido cliissico): na primeira, de c parre dcssa unidadc; na outrn, dc a copia. 

Ness.i perspectiva, a nritude pejorativa consider,i o Fragmcnto contra a unida¬ 
dc. e a aiitudc que o supercstima o opoc ao fragmentdrio,considerado vulgar. 
I’orranto. o horror ao iragiiienr.irio csta presence nos dois casos, uuu ve* que 
o Fragmcnto c contrario a razao, ao “hom senso”. O problcma reside exam 
mente na manrira de referenciar o Fragmenro a uina razao jn escahelccida e 
seiupre unitaria, unificadora. 

Em ve/. dc considerur o Fragmcnto como desdtuido dc sentido o senrido 
pcrieuccndo ao “todo” ao qual elc sc opde - ou como o sentido “onccnrrado” 

- elc sendo o microcosmo, uma copia perfeira do “todo” c mclhor considerar 
que o I ragmemo tem um sentido proprio, singular, intrinseco, que nao pode ser 
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comprecndido numa logica nnicaria. O mats intcrcviantc c exatametue buscar 
uma forma singular dr frnr.ir n Fragmenfo, isnhindo-o, Jrstinnndn-o de (odas 
as .igaeoes possiveis. evitundo explicates e, sobrei ado, recusando as referen 
cias cxtcriorcs: promover a sohdao c a auto referenda. Esse isolamcnto, cssc 
desatamento. sc faria ncccsstirio, sem sombra dcdlivida, a toda c qua Iqucr abor- 
dagem rcladoiiaii.i an umverso fragmentary. da mesma forma que c necessary, 
mini laboratory, isolar um virus in vitro para estudar seu mecamsmo particu 
lar, seu metabolismo proprio. A. Cauquelin comeca seu capitulo sobte o Frag¬ 
ment© com uma citagao de F. Schlcgcl: 

Semelhante a uma pequena obra de arte, um fmgmento deir set total- 
menle dalacado do niiindo em sua valla e fechado neie mama coma 
um o»ri(o. 

(Cauquelin Trnra caprar a logica fragmenraria a parrir da acao ordin.i- 
ria e, como consequenda. a parrir da obra dc arre como uma dc suns manifes- 
ra<dcs. Eh far a anal ise do processo fragmentary sc voltar para o campo da 
cstcrica, sobrenido atraves da pratica do cotidiano c do escudo da tfo.vu. 

Lunge de ser um auxiliar, subordinadn j um process!) de conjunto, o 
fragmentdrio £ constitutive) do espai^o dajite, assim como i constiluiivo 
desse outro espaca que e o das nossas a<des cotmns /.../ O cstndo da 
dnxa, que qualificarei como comportamento ~comum ", mostra sua frag- 
mentaclo, sms jogns de sentido, sua instjbiiidade: mostra lambent que 
sms pioducoes so podem ser compreendidas como f agendo pane de 
uma logica singular /.../ Jume-se a isso que o amor jo fragment!) em si 
tttesntO, J sita sitsfiensao, sua rxplosao, sem ser necessdrio relaeiond-lo a 
qudlqner espede de explicate fora dele, me pareda uma das condicbes 
necessarus >i abordagem das obras de arte ." 

Jeail-Luc Nancy distingue dois tipos artisticos dc fragruentayao: “Dc um 
lado, a que corresponde ao gencro e a arte do tragnienco, euja historia se fecha 
sub micsos nlhns; dr outro, a que nos chrga c chcgfl a artr”. Fir optic assim 
uma (ragmeiaacao hisuirica, jii classic*, romatilicu, a uma fragmentary nova, 
contcmporanca, que ck chama, apropriando se do ccrmo dc Mandelbrot, de 
“fractalidadc’'; 

Quandt* hrederic Schlegel comparava o fmgmento a um ourico, conferia 
Ibe toda a uuronomia. tocLi a fmitude e toda a aura da “pequena obra de 
are'. Snmente o pequeno fat aqui a diferen(a entre uma arte do [tag- 
mmto r uma arte da “grandr obra". /.../ Diferente seria a "fractalidade 
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earn a qua I agora deparamos - e que a fragtneniafdo tambem ammciava. 
Mais Jo que do fan ambiguo do fragmento, trata-se agora dc sua reprodu- 
(5o /.../ Haverd, portanto, duos extremtdadcs do fragment!): umano esgo- 
tamanlo c na finitude, antra no evento e na apresentafdo- * 

Essas duas extremidadcs iazcrn parte do Fragmenm. £ preeiso apreendc- 
lo coma um “ouri?o" vivo eautonomo, imaginar seu mundo interior diferente 
do nossti e, assim, talvez comprecnder sen imaginario (eie jamais respond? por 
sua identidade; nao sc misturnl. 

Volto ao fragment o: apesar de jamais ser linico, ndo tern limile extern) - 
a fo ra o/i de cle cat into t‘ feu limiar c, ao mesmo tempo, nao tern 
limitafdo interna (nan e n ourifn fecliada em si mesmol: no eritantn, 
algo de estnto, nao por causa de sua breibdade (ele pode se prolongar 
como a agtmia), mas por causa do estreitamento, do cstranguiamenta 
ate <i ruptura: os plus se arrebentaram (ides nao fazem falta). Nada de 
plenitude, nada de tduia 

A rcla<;no interna do Fragmento com elc mesmo (auto-refercncial nno far 
parte do quo podemos Ver, c acoiuece fora de toda ligaqao com o exterior. Oil 
seja, o Fragmento eonstitui um mundo a parte, um sistemn autonomo, dificil 
dc ser captado, mas nao totalmente fcchado cm si: o quc o cerea e tranSponfvcl, 
porque inacabado. Um paradoxo. Entrctanto, um fragmento nao existe para 
significnr o que quer que seja, mas para sc designar a si mesmo c, atraves de 
seus limites, dclimitar o mundo cm torno de si. £ preeiso, sobremdo, accitar 
esse vazio de significavao resnltante da auto-rcfercncia e renunemr a qualquer 
lincaridade. Na logics fragrnentaria, somos confrontadps com o acaso, o alea- 
torio, o ocasional, o element e com a incomplctudc. Mas o que nao tent fim i 
tambem da ordem do infinito. A amila(8o do "antes” c do “depois", somente 
aconsideraqao do pontual, do detalhc: Fragmento, O esquecimcnto do prm- 
cfpio de “enmeqo-meio-e-fim". A poesiu do incomplete e tambem ilimitadn. 

A inccrteza se prolongs e a tensno se instala. II uma pnitica dc desligamento, 
que se afasta de toda logica causal, dc toda ligaqan coerente. O verdadeiro 
Fragmento nao quer se religar a nada, nem mesmo a outro fragmento; nunca 
vai em dkcqSo a unidadc. Isso cria um fragmento isolado, em dissidencia. em 
desumao, em mterrupqao. 

"Fragmento", name com a forqa de verba e, tadavia, ausentet rachadura. 
rnstros sem restos, interrupfda como palavrn quando a cessar da 
mtermilincia nao para o devin mas, an contrdrio, o provoca na ruptura 
que a ele peftmee. 



O Fragmento proclama o silfodo c urria verdade sempre interna, denrro 
de si rnesino. Seu espa^o e n do nao-lugar, o lugar do meio, o local deslocado, 
em suspensao, traiisitorio, cm construcao. Uma certa distanoia e nccessdria 
para compreender o espavo fragment,inn, Ele impoe o intervalo, a suspensao. 

O espaijo do “ma", como urn prinetpio zen. O Fragmento surge agora do 
va/.io, suspenso ntim tempo e num espaco proprios, segundo uma lugica sin¬ 
gular. Para captar o raciocinio fragmentdrio, encccssario renuneiar a causali- 
dadc, i explicajao por ca usas c efeitos, a cudeia do dcsenvolvimcmo conceptual 
e, sobrerudo, a qualquer cronologia. Trata-se de se familiarizar com as raistu- 
ras, com os esboqos, com as superposiijoes c as diversas formas resultantcs de 
outra conccpfdo temporal. O tempo fragmentario nao c linear, podcria ser 
circular, ou melhor, em espiral, com diferentes niveis dcsenvolvendo-se mutua- 
menre. Nele, o fim c o comedo se misruram, se opocm e sc junram ourra vez. 

A arquitetura sempre esteve ligada a idd'a do dunivcl. O humem construiu 
sua histdria a partir das ruinas de outras epocas. Os povOs da Amigiiidade cons- 
truiam para a cternidadv; a referenda temporal era o tempo dos deuscs. Um 
mesmo canteiro de ubras conhecia diversas geraqoes de constru tores. Nao cons- 
rruimos mais piramidesi mesmo assim, quando pensamos numa ensa, pensa- 
mos airnla em uma construcao resistente, feita para durar. Constatamos que 
os arquitetos tern uma preocupaqan pratica com o tempo, tern o pra/.er de 
desafinr Cronos c, talvoz, ainda, uma atrafao megalomana pelo ccerno. Por 
outro lado, o que mais particularmcntc nos interessa da noqao dc Fragments c 
da ordem do efemero e do inconstante - do momenta - Kairns. O tempo 
tempordrio, hcterogenco, nao mensuravcl ou desmedido. 

O tempo id e mensunivel quando e canstttuido coma bomogenao. As¬ 
sim, o tempo i? um desenrohr cujas stupas se inttnligam umas as outras, 
seguindo a relafSo do antes com o depots. Todo antes e todo depots 
pode ser deltrminado a partir do agora , que, no mtanto.iem si mesmo 
afbitrdrio. /.../ Piet dura, ao mesmo tempo, que a questao da quanti- 
dade de tempo, a questao da dnrufan e do quando - se a (uturidade e 
verdadeiramente n tempo - deve pcrmanecar e deve ficar fora de 
mensuntfoes. 

A partir do momento em que nos distanciamos das preoctipaefics tempo¬ 
rals ohjetivas da pratica arquiteturai, nao mais assumindo o conceito dc tem¬ 
po ligado como o encadeamento previsivcl das boras de urn relogio (tempo 
"mensuravel"), constatamos que o conceito deespaqo egeralmente considerado 
prioritario em rclaqao ao de tempo no pensamento arquiteturai. Mesmo que di¬ 
versas vexes os arquitetos tenham afirmado o contnirio, nao e possivel negar uma 
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eerta predominance do espago. Uma evidcncia: na cxpressao cspa(o-tempo, o 
CSpafO “concreto” vem em primeiro lugar, pois c mais tangivel que n tempo 
"absttavo", segundo cm importance. Assim tambem na cxpressao corrente 
“Uitieapujo de tempo": 

O ttspafu de tempo, mi sua acepfdo corrente - mtervalo ntedido entrc 
dots instantes pontuais -so resultadn de urn cdlculo do tempo. Por esse 
calcith. o tempo represcntado como llnha e pardmclro, o tempo 
unidimensional, 6 ntedido pur numeros. Nessa maneira de pensar, a 
dimensional do tempo - entendidn canto passu a passn da scqiiencia dos 
a floras - { emprestado da represenlafdo do espttfo coma tridimensio- 

Que se dobra ao esquema do espmo. aieitando toda coisa temporal sob 
o concetto abstrato de espafo de tempo. Metd/ora que subentende toda 
atiuidade no tempo coma urn fio (o fin do tempo), cnlaeando suas ftguras 
dwersas na forma de urn desenho, de um piano on de uma arqwtetura. 
Pita cortada aqttl e all de ausinaas e de esquecunentas, que cotta a sua 
fonte ou corn em dlretfo ao sen fim. Em swim, t> espafo, materia 
primeira do arquileto e da arquitetura. suhmeteu o tempo a pnipria ''es¬ 
sentia", e sd trabalba com ele mediante a interpostfJo de uma figura 
espaeialt 

£ muito mais fdcil imaginar uma figura cspacial que imaginar umu figura 
temporal, sobretudo para um arquiteto. 0 espafo c sempre caractcrizado como 
materia presente c inelut.ivel, as ves.es, mesmo como um dado; dai a cxpressao 
“dar lugar". O espafo fax parte das coisas visfveis, t cominuamcntc “edifi- 
cante”; pen nice a ordem do estabelecido c a radio que cdifica. O tempo - nao 
mensuravel ao contrario, fas. parte do que nio e tangivel, do que e da ordem 
do cambiame, da surpresa; c. assim como a nofSo de Fragmcnto, a nofiio dc 
tempo ndo tern forma concreta fixa. De certo, tudo isso lembra a temporali- 
dade, o tempo do memento (Kairos), e nio o tempo linear, calculado e previst- 
vcl de Cronos, com sua imageni formal lo quudramc e um aparelho de medida, 
a cronometro). 

Segundo Heidegger, a tcmporalidadc nao f, cla temporaliza. Para todos 
os que acabam seguindo o linear “fio do tempo" comum, a tcmporalidadc i 
considcrada demasiadoabstrata (um "agora"); ee justamente fazendo abstra- 
^ao da temporalidade que a maioria dos arquitetos chega a concrctizar, a 




esquecer n tempo e a CortdifSo do exerctcio da ari{uiteturu, na medi- 
da fin que u material espactal epromovidoa ardent de necessidade, ao 

Esquecendo o tempo, o homctn se esquece tie si mesnio e, esquecendo o 
homem. a arquitetura perde a razao de exisrir. Qujndo a temporalidadc nao 
tem forma, nao sc dcixa mais “espacialtzar", a arquitetura nao chcga mais a 
eriar com o tempo, porquc cltt s6 sabc sc reconhccer .waves de formas solidas 
c cstavcis. “A perseguifan das formas c apenas unia perseguiijao do tempo, 
mas, sc nao ha formas cstavcis. nao hn mesmo forma alguma.” 

F.ntretamo, “tempnralizar" a arquitetura nao e nccessariamence uma ati- 
tude formal-uma arquitetura fragmentaria nao c fortosamente uma arquitc- 
tur.i fragtnentada na sua forma -, ao comrdrio, a forma continua a ser uma 
figura espacial, quer direr, aintla uma maneira dc “cspacinlizar" o tempo. 

t yerdade que ha algitm periga em utilitar esse genera de represetitiifdo 
grafted, pots, em tndu diagrams geometrtco, a tempo apareccrd 
enganosamente espacializado /.../ A cspaaalita(io do tempo 6 apenas 
uma forma mats reunite e mais concreta dessa tendcncia muito antiga. 

Uma arquitetura sobretudo “tcmporalizada” scria possfvel a partir da 
valorizafdo da temporalidadc sem, ncccssariamentc, mcnosprezar o espafo, 
mas com a rentativa de inverter a ordem habitual -a espacialIzaqSo do tempo 
torna-se a “tcinporaliza^ao" do cspai.ii. 

A tentative de Hawking foi, como fit disia, de espacialitar o tempo. 
Podti-se tentar espacialitar a espafo, ver quais sdo os fenomenns 
irrewrsiveis que podem dar origem ao espafo-tempo.'' 1 

O aspecto temporal da noqao de Pragmcnto, o tempo fragmentary, nao 
pode ser condcnsado em urn so conceiro; ele pode, aim, ser desdobrado cm 
duns posi^oes/hipdteses divergentes: dc um lado, a ideia de “tempo real": de 
outro, a de “tempo diferido", conceito desdobrado, o tempo do mito de Pro- 
mereu c de seu duplo, Epiraetcu. A no?5o de tempo real faz parte do discurso 
contemporaneo a propdsito da velocidade c da acclcraqao de nossa epoea. 

Isso tem a ver tambem com a evolnqao das telecomunicafSes e da informatica, 
a televisao, a inteligencia artificial, o hipertexto, a intemsao globalizada, a 
transmissao das informav'oes imediatas, a Internet etc. Estamos na idade da 
simulrancidade, do acontecimento imediato. O tempo, semio tnfimo e nao 
podendo mais ser percebido, a sensacao de espato percorrido nao mais existe. 
e a velocidade pode ser considerada “transcendental”. Nao ha mais percurso. 
distances a veneer. A velocidade dilafa o tempo no instante em que ela cstreita 
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o espai;o. Jdeias cientfficas semclhantcs pttdem set encontradas nas teorias 
da cotnplexidade, nas teorias da catusrrofe, do caos ou ainda na tcoria dos 
fractals dt' Benoit Maldelbrot e, mais parncularmcntc, no principio da frag- 
mentacno infinite das diracnsocs. 

Aliim disso, o debate identified a esse proposito esta muito longe de estar 
fediado, embora a tendcticin continue a scr a do criar modelos (mesmo quan- 
do passa a tentsr modelizar o acaso, o caos etc.) sempre espaciali/antes 
(formalisms). A not;3o de “tempo reaJ" exigira cronomerros cado vez mais 
potent**, e a idein de um tempo que eseoa infinitamentc cstd sempre presente, 
mesmo que o tempo esteja cada vez mais acelcrado. Esse tempo contimia en- 
t3o a fazer parte da noq3o comum do tempo [o tempo meiisurdvcl). e cssa 
noqao de “tempo real" - apesar de estar muito cm voga atualmeme, de ser 
parte dos discursos sobtc a fragmenta^ao da sociedade contemporanca - nao 
corrcsponde ao que eonsidero ser a not;ao de Fragmento, pois se trata dc um 
tempo sempre eronolngico c regular. 

Na liemea moderua, a antecipafdo tende a se reduzir a um cdlculo reall- 
zado em tempo real; esse "tempo real ” ia questao para a tecnica rnoder- 
"a - e i* a ocultUflo do tempo ctmtt essencialmente diferido, diferonfa. 
epitemetiia!' 

A innjao dc tempo “diferido", em compensaejao, renuncia a cssa lincari- 
dadc temporal, a toda essa cronologia possivel, a ordem cstabclccida: presen- 
tc/passado/futuro. Esses diferentes tempos sc envolvem mutuamente, estao 
entrelntjndos, dobrados uns nos outros e formam o que podemos chamar de 
tempo ciclico com mudansas coritinuas. ou tempo “espiraludo", um tempo 
em espiral. P o tempo da repeti^ao sem volta ao mesmo, e sim com volta ao 
outro - “o mesmo indefinidamente alterado"- uma volta a diferenva, o tempo 
da diferenta. 

Paul Virilio evoca um tempo intensive que sera capaz de suplnntar o tem¬ 
po extensivo dos eakndnrios e da bisfbria. Um tempo que sc descnrola no 
interior dele mesmo, como o ouriijo de Schlegel, mas sem que aquilo que o 
ccrca unpegs seu desenvolvimento; f mais uma “nomnde” delcuziana que 
uma monade leibniziana. 

Serin possivel reter dessa ideia uma valorizagao do presents, mas de 
urn outro presente, aquele que e o lugar da imensidade, que content o passado 
c o futuro misturados. O passado ii ainda preseme na memoria, assim como 
o futuro, sempre comegando a se realizar. E o tempo do momento iKairos), o 
tempo dos acontccimentos, o tempo eventual... O acontecimemo. 
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O acontecimento nan e o ter-lugar: e o incomensutauel do chegar a todo 
c qualquer ter-lugar, o mcomensurdvel Jo espafamento, da reprodufdo, 
do chegar a todo espa(a disposto no presente de uma apresentaipdo. /.../ 

O acontecimento sera a apresenta(do corno gesto o u como mofdo, ate 
Como emo(ao, e como ex-pasifda fractal; a apresentafdn como frag- 
mentafdo. 

Acontecimento: incidente, ocorrencia; parte de programa. Os aconteci- 
mentos na arquitetura podem conter certos usos, funfdes particulates 
on atividades i sola das. Abrangem os momentos de paixao e tambthn o 
momenta da matte. Os acontecimentas tim sua propria independence 
e sua propria Idgica. Raramente sSo a conseqiiencia de sen contexto on 
de circunstdncias a sua Volta.' 1 

Para Andrew Beniamin, o acontecimento c mais que uma oeorrencia/fnto: o 
acontecimento tem uma "sobrevida". Sobrevivc, continua a estar presentc. 

O acontecimento e o presente estao sempre ligados, mas o tempo c pensado 
fora da continuidade historica, a historieidadc. Andrew Benjamin mostrn 
ourra Irigica, a do dom, daquilo que ja foi dado (que estii sempre sendo dado) 
e explica que a temporalidade da repeti^ao n.io e a rcpeti<ao do mesmo, e a 
repctii;ao do T elos. Reperieao iterativa, segundo Peter Kisenman. 

A rcpetiijao i urn modo de pettsar o tempo de mancira diferente, a tempo¬ 
ralidade sendo intrfnscca ao acontecimento. P. cxntamcnte a oportunidadc 
da arquitetura {“opening for architeture"), segundo Andrew Beniamin, a opor- 
funidadc para oacontccimcntD da arquitetura, para a cxperieucia arquitetural. 

Serin passive! uma arquitetura do acontecimentoi Se o que nos chega as- 
sim ndo Pern de font, on, antes, se esse fora nos campromete com aquilo 
mesmo que somos, haveria um agoru da orqttitetunii E cm que sentidnf 

Scguindo a noi^o de tempo real, em quenao ha mais pcrcurso possivcl, a 
experience da arquitetura toma-se paradoxal. Seria possivel falar de arquite¬ 
tura virtual, virtualmente cm movimento, cm dirc?ao a seu prdprio interior, 
ou de uma arquitetura/escultura, quando o espatjo toma-se abertura e sua 
cstruturn esta suspensa. Em compensaijao, o tempo e essencialmcnte "diferi- 
do", diferente, diferertciado. O que chamamos de tempo real scria “nao-dife- 
rido” e, mesmo fazendo parte de noBsa vida, esta ainda lunge de ser a regra no 
cotidiano. Na realidadc, apesar de todo dcsenvolvimento tecnoltigico, o ho- 
mem continua sempre a ter seu corpo e sua inelutdvel materialidade e, assim, 
ele conserva habitos printitivos, tais como o de construir uma casa para nela 


habilar. 



Seguindo a nocan de tempo diferido, a formula de Andrew Benjamin - 
em presemja, dc novo/pda primejra vez- pode scr imerpretada Como o “de 
novo" reprfsentando a repcri{3o, c o “pela primcirn vez", a diferenqa. Intro- 
duzir a remporalidadc mantendo Telns. Mas quo sera o Titos da arquitetura? 

O Tclos da arquitetura artlcula e, portanto, i a articufafdo do trabalbo 
do jd dado. Extilta um tmtrelafamento que marca a participant do Tf Ins 
da arquitetura no processo alivo pruprio de sita existencia, quer dim, 
sita efetivaqao. A fungio do TeJos e fnrnecer as condifocs de possihili- 
dade propria d arquitetura e tambem lontar passive! nan somente a 
experionda da arquitetura. mas tambem a experience da arqiiitetura 
como tab Fssa adjunfdo ndo e um simples suplemetito 
F a ideia original de arquitetura que cstd cm |ogo, o arcin' da tectura, a 
funqao da arquitetura dc se mantcr como tal. O Titos conccrnc ao liabitar 
(a arquitetura aloja, architecture houses)" 1 e o habitar so cxiste cm sua relaqao 

A noqSo dc Fragmenro c bascada na temporalidade, no tempo fragmentdrio 
que esta, por sua vez. baseado na repeticao diferewe, cuja imagern 6 a espiral. 

Fata figura, diversamente da do circulo. c composta por uma reperiqao que abrangc 
a diferenqa e que, por isso, nao pode ser uma simples repeticao do mesmo. 

Dc toda maneira, a rcpetifda d a difereitfa tern conceito. Mas mm case i, 
a diferenga e somente formulada como exterior ao conceito. difertmqa 
enlrc ob/etas representados por um mesmo conceito, caindo sohre a tndi- 
ferenfa do espafo e do tempo. No mitro caso, a diferenfa e interior a 
ideia; eta se desdobra com n puro movimenta criador de um espafo e de 
um tempo dinSmicas que correspondem a ideia. A primeira repetifdo c 
repetifdo do Mesmo. que se explica pela identidade do conceito oil da 
rcpresenlafitn; a segunda e a que ahrange a difererifa e se concede, a si 
mesma na alteridade da Mia. na beterogeneidade dc uma "apresenla- 
fio Uma e negativa, pela falta do conceito, a outra afinnativa, pelo 
excessu da ideia. Uma e hipotetica. a outra. categdrica. Uma a ostdtica, a 
outra. dindmica. Uma e repetifio no efeito, a outra, na causa. Uma e 
extansiva, a outra, intensit/a. Uma e comum, a outra, extraordinary c 
singular. Uma i horizontal, a outra vertical. Uma e desetwolPida, expli- 
cada: a outra, fechada. precisq ser interpretada. Uma 6 revoiutiva, a ou¬ 
tra, evolultva. Uma e igualdade, comensurabilidade, simetria; a outra, 
fundada no nao igual, no mcomensurdvel, oh ho dissmietrico. Uma 6 
material, a outra, espiritual /...j" 1 



A segunda repetivao de Deleuze e a que mais intercssa, mesmo que esteja- 
mos consciences de que as dims repeiiqoes nau sac de modo algum indepen¬ 
dences uma da outra c dc que uma faz parrc da oucra. A repetivao diferente e a 
que compreende a cemporalidade. 

Efelividade concrete do logo profitico das marcas. atraves do qua! ha 
repetifdo, mlta no passed" que esld sempre presente. O sentido dessa 
anlecipafdo que revSm thu o Home de epimetiia: saber posteriormente. 
quer dizer, differance rui diferenqa. O tempo s6 pode set difendo: dife- 
rmtementc e diferenciafdo. 

Entramos ontao no campo da differance dc Derrida, que quer reformat o 
aspecto temporal da no?5o da diferenea. A differance compreende os dois 
scwidos aparciHcmcncc dlstintos do vcrbo diferir: "[...| o diferir como disccrni- 
bdidadc, distim,ao, disrancia, diastema, espaijamento, c o diferir como desvio, 
adiamento, reserva, tempnriza(no". 

Nossa ospiral sera, portanco, a imngcm de uma reperi«ao diferente, que 
ahrange o cspai;amento c a temporizav'ao (uu temporalidade). Podc-sc di/.cr 
que a expressao " repetisan diferente" i pleonastica, mas um plconasmo nan e 
outra coisa que n.io uma rcpetivao, Segundo sua logics fragmentaria, uma 
repetiijao sera sempre diferente, comoeocasodo teatro, ondeenda apresenta- 
ipio e um novo cspetaculo: a enda rcpctisiio se opera uma mudan^a, principal- 
mente a mudam,a do publico. Maurice Blanchot diz que sempre e preciso falar 
duns vezes: “Mas pnr que dims? Por que dims falas para dizer a mesinn coisa? 

Por que aqucle que a disc c sempre o outro". 

£, com efeito. sempre uma qucstSo do alceridadc. dc altcridade cm arqui- 
teturn. A questdo tem a ver com o que faz a diferenija entre a bricolagem dos 
favelados e a arquitetura dos arquitetos, entre o bnrraco e a casa. Helio Oiricica 
nos mostrou com os Parangok's que achave eonccitual do abrigo esta tia tem- 
poralidadc. £, portanto, a temporalidade que diferencia efetivamente a idem 
de abngar da de habitar, da noqao dc habitafao permanente, importante pilar 
constitutive da propria ontolbgia da arquitetura ocidcntal, 

A grande distinqao entre a mnneira de tratar o espaipi dos favelados e dos 
arquitetos decorre tambem de sua relai,'ao com a temporalidade: conforme a 
idem seja dc abrigar ou de habitar, ha um processo espaco-temporal diferente. 
Podemos dizer, entao. que os arquitetos tem o habito de espacializ.ar o tempo, 
enquanto os favelados agem mais temporalizando o espaijO. Essa oposi^ao e 
evidence quando comparamos, por exemplo, a maneira de concebcr o espaqo 
dos arquitetos - que partem dc projetos, de projcqoes de future espaciais e 
formats-4 dos favelados, que nao tem projetos precstabelecidose que so vao 



tendo o concomo da forma do espago em constnapio a medida quo a vao 
investindo. Alcm disso, nos projeros arquireturais, a finitude da forma ja e pre- 
dcfinida e fixa, ao passo quo. nas favelas, os abrigos quase nunca esrao tcrmi- 
nados nem tcm forma fixa. O projctar implica cambem, na maioria dOS casos, 
um plancjamento, uma racionalizavao, em outros lermos, uma repctl^iio do 
mesmo. No caso da favela, isso e impossi'vcl, pois nao se podc bricolar duas 
vczes do mesmo jeito. Como disse Hericlito, jamais nos banhamos duas veaes 
no mesmo rio. 

Dessa imagem da cspiral do tempo fragmciuirio, imagem temporal da 
repeti<ao diferente c, portanto, da no^So de Fragment!), passo a outra figura 
conccitual: o Labirinto. 
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' Claude Ldvi-Strauss, La pensce sauvage, Paris, Plcin, 1962, p. 26. (T.d.a.) 

" Idem, p. 27. 

* Gottfried Semper 6 o tedrico da arquitetura que, no scculo XIX, contestou u teoria 
virrnviana da cabana primitive ennui origem da arquitetura. Para eie, sua origem e textil 
e. portanto, nan construtiva. Fjitrc seus textos, ver particularmentc: Der Stil in den 
techmschen und uklonischen Kiinsten ruler praktische Asthetik. Lin Handbucb /Hr 
Tecltniker, Kiinsller und Kunstfrounde , v. I, Frankfurt a.M., I860, v. II, MLinchen, 1863, 
e Lima obra reeente sabre o tema: II principal del rivestimmo - Prolegomena a una 
storiu dell'architelturn contemporanea. dc Giovanni Fanelli e Roberto Gargiani, Roma, 
F.dlroru Lateraa, 1999. 

I Adolf Loos, "11 principc du revGtcmcnt" (04/09/1 898), in Paroles dans Ic vide, Paris, 
Champ Uvrc, 1979, p. 72. iT.d.a.) 

II Dois grupos de setisibilldade construtiva formaram-se nos ancis 19J0: um cm S5o Paulo - 
Rnprnrn - e o outro no Rio - Grupo Frcnte. O grupo paulista, conduzido por Wnldemar 
C.otdciro, cstuva ligado ao paisagismo, a arquitetura. ao design e as artes graficas. A poesia 
c a musics concrcta tambem tinham papel importantc no moviincmo; nao e a ton que OS 

iminus Haroldo e Augusto dc Campos silo conhecidos como precursores (com o sui^o 
Hugen Gomringer) da poesia concrcta mundial. Os paulistas cram bastante “ortodnxos", 
rucionnlistas c mccamcos, assim como os artistas cemcretos suigos c aleinSes que os 
mspiniram imcialmenre. Ja os cariocas, conduzidos por Ferreira Collar e Miirio Pedrosa, 
eram mais intuitivos, poftkos e subjetivos. FJcs expuseram juntos era Sao Paulo, em 1956, 
e no ami seguime no Rio de Janeiro, e assim marcatam a inauguraqSo do movimento 
concreto brasileiro. Os artistas c Intclectuais do Rio distingiiiram-sc aida vez mms dos dc 
Sao Paulo c. em 19.59, a cisao for oficializada pclo Manifesto Neoconcreto dos cariocas 
que denunciavam, entre outros pontos, o perigo da “exaccrhatao racionalista" dos 
paulistas. O novo movimento neoconcreto critica a impessoalidade da arte concrcta e 
clama por mais subjetividade, mais espontanridadc e. finalmentc. mais liberdade. Os 
artistas neneoncretos nao romperam apenas com os paulistas mas tambem com uma 
"tradiqao" concretista intcmacional; elcs se libertam das regras cstritas da arte concrcta e 
desenvolvem suas prbprus cxpcriEncms. £ justamente nestc momento que a busca por uma 
ccrta “brasilidadc" rcaparece. Os trabalhos neoconcrctos abandonaram a pinttira dc 
cavaletc e o pedestal da cscultura, passando a trntar mais do ambienre. F.lcs 
desmistificaram o objeto artistico e translonnaram as relagfws nitre o sujeito e o ohjeto 
urtistico por mein dc experiences tdtico-visuais, cromdticas e sensoriais e. sobretudo, por 
mein da manipulaqao du obra de arte pclo proprio especudor. Ainda nao se podc (alar dc 
caracteristicas explicitamcme brasileirns mas, por outro lado, pode-se notar a utilizaijao de 
cores cada vez mais quentes e tropicals e a importancla dada aos contatos cOrporais. Ver 
Paola Bercnstcin Jacques. Les favelas de Rio: un enjeu culture!, op. cit. Ver tambem 
Ronaldo Brito, Nmmucrelismo. Sao Paulo: Cosac & Naify. 

Helio Oiticica cnttevisiado por Jary Cardoso, "Um mito vadio," in Folhetim, 

05/11/1978. 

' boi cla quem o encontrou agonizante, em casu, vitimado por um derrame cerebral, que 
o levou a mortc. 



ESTtriCA DA QiNGA 


' 1'nircvista para a autora, cm can de Lygra Pape, no Rio* dia. 04/03/1997. 

Hclio Oiticica emrevistado por Norma Pereira Rego, “Mangueira eLondon na rota", 
in I Ultima bora, 3 1/01/1970. 

Citado par Frederica Morals, na apresentnySo de Alpiro au grande labirintu 
(doravame AG//, Se/eyao de I extra (I9S4-I-969), organizada por Luciano Kigueiredo, 
l.vgia Pape c Waly Saloman, Rio de Janeiro, Rocco, 1986. 

Canilogo da exposiySo de I IiSlio Oiticica na Whitechapel Gallery, Londres, 1969. 


Na Vardnde, a pulavra "Pamngole" nno vein diretnmenti* da favela, mas de pm# 
construySo efemera que Oiticica viu algum tempo antes de cnnheccr a Mangueira. 

O artista narra a descobertu: “Isso eu descobri na rua. cvm palavra miigicn. Porquc eu 
iraliulhava no Miueu Naciunnl na Quinta com men pai. Um dia. eu estava indo tic 
onibus e nu prnyu da Bundeira havia um mendigo que let assim uma o.spcCic de coisa 
rams linda do mundo: uma cspecic de tonstrugaci. No dia seguime ja havia desapareddo. 
|... | Era urn terreno baldio, com um matinho, e tinha esxa dureira que o cara csiacou e 
butou as paredes feitas de (in de barbnnte de cimu a baixo. Rent feitissimo. E havia um 
pedayo de amagem pregadn mini desses hurhantex que dizitl 'aqul c...' c a linica coisa que 
eu entendi, que esiava escrito, fol a palavra Parangule'. Ai eu dissc: r essa a palavra." 
Kntrevuta para Jorge Guinle Filho. “A lilnma entrevisia de Hclio Oiticica". in Interview, 
Rio de Janeiro, abril dc 1980. 

I Idliti Oiticica, AnatafSes snhre o Parangule, canilogo da exposiyao Optntau A1. Rio 
de Janeiro, MAM. 1965, reproduzido no canilogo da exposiyao itinerants- da ohra de 
Hclio Oil idea (Rottcrda. Paris, Barcelona, Uslion, Minneapolis, entre 1992 c 1994), 
Paris, |cu tic Paumc, 1992, p, 93. 

I liJlio Oiticica cntrcvistado por Ivan Cardoso, ‘A arte penetravcl de Hclio Oiticica". in 
Fulha de S. I’attlo, 16/11/1985. 

HiSlIo Oiticica, "A dnnya na minha cxpcricncia" (12/11/1965), in AG/., up. cit., p. 74. 

Emrcvista para Rosangela da Costa Mona, na Mangueira, dia 13/08/1996. 

Hclio Oiticica cntrcvistado por Ivan Cardoso, ” A arte pencmivcl de I lelio Oiticica", op, cit. 

In A operaf3o do texto, S3o Paulo, Perspective. 

Asa Delta para a noise, emrcvista para Lcnora Barros, canilogo da exposiyao do Jeu 
de Paumc, up. cit., p. 218. 

Helin Oiticica, “A danya na minha experiencia.com.” (10/04/1966), in ACL, op. cit., 
p. 75. 

"idem, p. 73. 

I tcliu Oiticica, "1‘rngrama ambiental". in ACL, reproduzido no canilogo da exposiyao 
do Jeu de Paumc, op. cit„ p. 105, 

Hello Oiticica, Anotafoes sobreu ParangnK, canilogo da exposiyao Opinion 65, op. cit., 
repmdu/.idu no catalogo da exposiyao do Jeu de Paume, op. cit., p. 96. 
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34 Helio Oiticica, entrevista para Mario Batata, " Helio Oiticica: A v.mgunrdu devf (ogar 
fora o csteticismo’’, in Jornal do Gommercio, 16/07/1967. 

Helio Oinaca, Bases fundamentals para uma dafmifSo do Parimgale. novembro dc 
1964. catalogo da cxposujao Opinido 65. op. at., rcproduzidci no coin logo da exposivao 
do Jcu dc I'Jumc, up. clt., p. 87. 

"* Para uma comparacno emre as obras inspiradas das fuvcla* dos .trtistnx modcmistas 
dm arms 1920 c dos arristns tropicaiistas dos anos 1960, ver Paula Berenstein Jacques, 

“ As fnvclas do Rio, os modernistas c a influencla de Blaise Ccndrars”, op. at, e “As 
favclns, os tropicaiistas e as viveneias dc Helio Oiticica na Mangueira". op. cit. 

" I folio Oilicica, Bases fundamentals para uma deflni^du do Parangole. novembro dc 
1964, catalogo da exposicao Opinion 61. op. at., reproduzido no catalogo da exposii^a 
do Jen dc Puurne, op. cit., p. 86. 

Cclso Fuvnrclto, 4 invanao de Helio Oitiaca, Sin Paulo, EDI ISP/FAI’ESP, 1992, p. 105. 
" Wnlv Salomao, IMio Oitiaca, qua! e oParungoUt. Rio de Janeiro, Relume Dmnar.i, 

1996, p. 51. |Ver ioio p. 35/34.1 

0 Claudir Chaves, “Parangole impedido no MAM", in Didrio Carlocu, 14/(1 H/1965, 
Knrrevisra para a atuora. cm Kassel, din 21/09/199". David conhcee muito bem o 
mibalho dc Oiticica: foi uma das principal* rcsponsiiveis, |umnmenie cum Chris Dcrcon, 
Guy Brett. Lygia 1'apc e J.uclano Higueiredo, pcla importantc rctrospectiva Irlnerantc da 
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Neste capitulo tratarei da nogao de pcrcurso e, cni seguida, da cxpcricn- 
cia do espa^o urbano. Comedo comparando o emaranhado de vielas e becns 
das favelas com o labirinto mitico de Cnossos. para depois analisar a versao 
de Oiticica dos espagos Iflbirinticos, essencialmente em Tropicdlia. Para termi¬ 
nal, tento aprccnder, a pairtir da Ideia de Labirinto, n processo labirinrico do 
espato urbano espontaneo, que difere profundnmente do espago urbano pin- 
nificado dos arquitetos c urbanisms, 

Os percursos das favelas 

Nos discursos sobre as favelas, a figura do labirinto constantemente 
aparece, snbretudo quando se trata da experiencia de penetrar numa delas e 
percorrer seus mcandros. Niio estanios mais na escaln do abrigo, mas nn do 
con junto de abrigos, na do espa<o deixado entre os barracos, que forma as ruelas 
e os beeps das favelas. E um espaqo cfetivamente lahirfntico, tfll e o cmaranbadti 
dos caminhos internos, e, ainda, como nao hd sinalizafSo, placas, nomes ou 
ntimeros, qualquer pessoa de fora, all, se perde facilmente. Mas, visto de longe 
oil de fora, o labirinto nao e percehido como tal; a pessoa sP se da conta do 
que elc c - e sempre de mimeira fragment-aria - quando nclc encra. Tnlvcz se 
possa afirmar que quern nunca se perdeu no lahiriiuo-fnvcla nao sabe o que 
significa estar nil. Para nao sc perder, e prcciso ter ou um guin (um favelado), 

Ai esta a dilerentjn entre a favela e n labirinto mitico de Cnossos: a favela 
niio tern piano, nfio c construida a partir de um projeto. O labirinto do mito 
foi projetado por um arquiteto, LX'dalo, o linico a possuir sun planta, que suge- 
riu a Ariadne a utilira^ao do fio que guiou Teseu. O labirinto da favela e muito 
mais complexo; ao contrario do de Dednlo, nSo c fixo, acabado: est.i sempre 
sendo feitn. No caso da favela, if o fio de Ariadne que tear o labirinto, continua- 
mentc. R a labirinto sc toma um tecido maleavel, que segue o movimemo dos 
corpus. Voltamos assim a ideia de (rc)vestir, mas o importante aqui e o fato de 
que esse labirinto na favela nao tern auror; nao existe assinatura de arquiteto c 
nenhum maps definitivo pode ser tragado. So ha mapas instantaneos. Para 
fazer um trabaiho sobre as favelas, faz-sc ncccssario utilizar fotografias nfircas, 
que sempre tSm de ser renovadas. E do alto que se pode ver a situafSo geral 
uuni dado momenta. 

Quando Minos descobre a trai^ao do Diidalo, que aiudara Ariadne c Tcscu, 
decide fecha-lo em seu proprio labirinto. Dedalo, sem Seu piano de constru- 
tao, c incapaz de acliar a saida, tornando-sc. eiitao, um estranho em seu pro¬ 
prio labirinto. Mas os favelados nunca seperdem numa favela. Quem sc perde 
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i sempre b quc nao a conhece, o nab habiruado, o estrangeiro, o que precisa 
dc mapns para se guiar. Os mapas oferecem uma visao nao feagmentaria, 
totalizante, porquc sao Icitos por quern nlha do alto. Visto do alto, o labirinto 
deixn de ser labirinto, pois as saidas sao facilmcntc idciuificavois, o misrerio 
acahu. O labirinto passa da desordem .i ordem, a razao; torna-se piramide. 
Nao 6 por acaso quo Dcdalo sai dc scu labirinto pelo alto, voando. 

Icaro, scu filhn, nao c tao cautcloso quanto o pai e voa alto demais. As- 
sitn, cai de seus sonhos. As criarujas das favelas, sem it saber, Ihe rendein horoe- 
nagera, brincando com pipas. Mas cssas plpas sao, segundo a lenda do morro, 
sinais usados pclos traficantes - minotauros do labinmo-favcla - quc, no en- 
tanto, nao sao prisioneiros; ao contrarin, cscondem-sc deliberadamentc no 
emaranhado das favelas para fugir da polfcia (Tcseu?), Nil propria idein de 
labirinto existe tambem uma piramide. No caso das favelas de morro, o labi¬ 
rinto tambiini if piramidal: os intnotauI'Os-rraficantes se cscondcm no alto - s6 
cles tem o mapa das saidas - e de la observam com facilidade os policiais- 
tcscus subindo o morro para se perderem nos comploxos mcandros. 

Na favcla-labirimo, o mito -como a propria favela - se refaz eimtintm- 
mente, Jovens inoccntcs sSo saerlficados como minotauros e teseus, e ariadnes- 
lavelados continuant a tecer sua grande rede colctiva, quc se transforma 
perpetuamentc, sem a ajuda dos dcdalos-arquitctos, tornando quase impos- 
sivcl o desenho de um mapa definitivo, que fixe no tempo um proccsso cspacial 
inacabado c aberto, de um labirinto niio projerado. 

O iabirinio-lavck tiao podc set captndo num so olhar qunndo se esta 
denrro dele, quando sc estiS perdido. Cada viela que aparcce pode scr um bcco 
sem saida, mas, quando sc trata de favela de morro, de favela piramidal, iS 
mais fiicil sair que entrar, uma vez que, para sain e necessario dcscer sempre e, 
dcscendo, as saidas beam mais evidentes. t. preciso, entao, seguir os limitcs 
com a cidade formal; e entrando na cidadc plaricjnda que se sai da favela. 
Subir e muito mais difleil. Um estranho tem dc estar acompanhado de um fio- 
guia, um ariadne-favelado que Ihe most re o cammho que leva ao alto, evitan- 
do, sohretudo, os csconderijos dos minotauros-traficantcs. 

A experience de subir ou de deseer uma favela rcvcstc-sc dc uma per- 
cepcao espacial unic<i. A medida quc sc vai passando pelas primeiras “quebra- 
das", vai-se descobrindo um ritmo dc caniinhar diferente, imposto pelo proprio 
pcrcurso das vielas. E o que chamam de ginga. Perambulando pclos mcan¬ 
dros das favelas, comprcendcmos como as crian^as do morro sabem danqar 
o samba antes mesmo dc saber antjar dircito. Ota, nunca andamos em linhn 
rcta'numa favela de morro, mute, a tem dos meandros do caminho, scinpre 
estamos num piano indinado. Um fato quc impressiona muito e a desenvol- 
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tura dos favclados bebados de cacha^'a que vao das biroscas para seus barra- 
cos. £ uraa cena freqiienre. Pnrece que o emaranhado das viclas segue o cam- 
balear da sua embtiaguez. Bcber ate ficar emhriagado e tambem querer se 
pordcr. O carnaval - epoca do ano em que codas as behedeiras sao toleradas - 
e tambem o simholo dcssc desejo de se pcrdcr, um memento dc loucura auto- 
rizada, a loucura ou a embriaguez de cstar dcliberada e alegremente num lahi- 
rintn, um momento cm que os papeis se alteram e os favclados passam a ser 
deuses, Dion isos. 

O mite do labiriato csta tambem rclacionado a daruja. Depois de rer ma- 
tado o Minotauro, Teseu deixa Crcra acompanhado dc Ariadne e seus (ovens 
companhciros, a quern salvara do sacriflcio. Primeiro, abandons Ariadne na 
ilha dc Dia, junto a Oioniso, que a desposa, para depois chegar a Delos, onde, 
com seus amigos, dampi - cm comemora(3o a sun vitoria - uma dampi que 
imitavn, com movimeptos, a siuuosidadc do labirinto dc Cnossos. Essa dan<a 
labirlntica fora criada pbr Dednlo, o arquiteto, que a ensinou a Teseu. Dednlo 
ja estava na origem dc outras damjas, desde que construira o palicio de Minos, 
lugar ciclico dc darupas, muito importante nos rituals cretenses. 

£ impi'cssionantc a analogia que podc scr feita entre a dampi labirintica 
exccutada por Teseu c seus companhciros, de um Indo, c, de outro, a damps do 
samba, uma v« que os passistas parecem tambem sc inspirar nos mcandros 
das favelas-labirinto, como sc reproduzissem os movimentos do corpo ao tr 
subindo as ladeiras da fa vela. A damp! do samba cstaria numa relaipao mimitica 
com o ritmo das quebradas. O samba se desen volve nas fa veins, nos morros, c 
c d.impido por toda a cidadc no carnaval. Durante o desfile das escolas, os pas¬ 
sistas, fanrasiados, atravessam o Sambodromo dampando cm ziguezague, como 
num labirinto imaginario. 

Q samba dans'ado scria, portanto, uma reprcscnra;ao do percurso das 
favclas, a expressiio da experiencla cspacial labirintica que enntagia os moyi- 
mctitos do corpo. Quern damp-i o samba repent a cxpericnaa ffsica dc pcrcor- 
rer os mcandros das favclas; cssc espago confuso, diffcil de ser aprccndldo, 
tmeontra, assim, sua melhor Teprescnta^ao. Nao c, pois, por acaso que Oiticica 
tornou-sc um dos melliorcs passistas brancos da Mangucira. Essa dcliberada 
retomada alcgdrica do mito do labirinto grego, aqui feita, csta tambem simbo- 
licamente presente na grande maioria dos trabalhos de H£lio Oiticica. 

Os labirintos de Helio Oiticica 

"asi'iro Ao ORANDfc LAMHiNro” e a unica frase escrita por Oiticica cm seu diario, 
no dia 15 de jaheiro dc 1961, um domingo. 
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Elc so vai descobnr o vcrdadeiro grande labirinto a que aspirava - a favela 
da Mangueira - era 1964. Mas, antes mesmo dessa descoberra, anrcs de-expli- 
citar esse dcsejo em sua base pretnonitdria, Oiticica ja rcalizava labirintos. 
Pode-se mesmo afirmar que todo seu trabalho e labirtnrico, desde os primeirns 
Metaesquemas (1957-1958), em que fazia ainda uma pintura neoconcrcta, ate 
seus ultimos projetos de Penetrdveis (1971-1980), para parques publicos em 
Nova York, Rio de Janeiro ou Sao Paulo. 

Os primeiros trabalhos efetivamente denominados pclo artista como la¬ 
birintos sao os primeiros Penetrdveis (a partir de 1960), prolongamentos ldgi- 
cos dos Nucleus, tambem labirlnticos: tabuas de madeira pintadas, suspensas 
por bos de ndilon, que deseem c, ao tocar o solo, formum paredcs - os 
Penetrdveis. Oiticica eome<a. entao, deixando o catnpo da pintura - seus ulti¬ 
mos quadras sao os Monocromdticos - emrando no da escultura, com os 
Relevos espaciais e N tkleos, para, enfini, atraves dos Penetrdveis, chcgar ao 
domtnio da arquitetura. 

Como csta tudo claro agora: que a pintura leria de sair do etpafO, ser 
completa, ndo em superfine, em aparencia, mas na sua integridade pro¬ 
funda, /.../ Evidentemente esta solufdo estd de pe de igualdade com a 
arquitetura, pois "funda o espafo “ (Guitar). A arquitetura e o sentimento 
sublime de todas as epucas, e a visdo de urn estilo, e a sintese de todas as 
aspirafoes individuals e a sua justificafdo mais alia.' 

Oiticica vai sc interessar pelo espaijo - c. eonsequentemente, pela arquite¬ 
tura - a partir da figura do labirinto, que tira a arquitetura de seu quadra 
sempre cstatico, ativando ncla uma tensio interna. 

Quando realito maquetas ou pru/etos de muquetas, labirintos por excu- 
lencia, quero que a estrutura arquitetfmica rccrie e mcorpore o espafo real 
num espafo virtual, estiticn, e num tempo, que e tambem estetica. Seria 
a tentative de darao espafo real um tempo, uma vivencia estetica. aproxi- 
mando-se assort do mdgico, tal o seu cardter vital. O primeiro indicia 
disso i o cardter de labirinto, que tende a organifkar o espafo de uma 
mancira abstrata, esfacelando-o e dando-llie um cardter novo, de tensdo 
interna. O labirinto. porem. cornu labirinto. ainda e a idem abstrata mats 
proximo da arquitetura estatica no espafo. Sena uma arquitetura estdti- 
ca deseiwotvendo-se ate tornar-se espaaal, Sena portanto a ponte para 
uma arquitetura espacial, ativa, oil espafn-temporal.' 

Oiticica vai cada vez mais longc: incorpora - no sentido de procurar o 
corpo da cor - o solo c 0 tern dos Penetrdveis e febrica placas giratfirias e 
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portas rodanies em madeira. 0 espectador, que ja podia entrat nos sclis traba- 
Ihos, a partir dc cutao, poderia tambfm manipula-los e cscolhcr seu proprio 
percurso, modificando a posifao dessas placas. Os espectadores tornam-se 
partidpantes c passam a ser os construtores dc sens proprios labirintos. Os 
Pcnetrdveis se tornam, ao mesmo tempo, formalmcnte menos lahirincicos e 
virtualmente mais labirinticos. 

As magnetos que se sucedem ans primeiros labirintos sao mais simples, 
nao mais labirintos no sentido estrito do termo mas virtualmente o sao, 
o que e mais imporlante. As portas rodantes the dao outra dimensao, 
jmtamente com os sulcus, mais completed e profunda. A maqueta e mais 
virtual, ndo tanto labirinto, parent muvimento e tensdo, tomando assim 
lima dimensao que tende a ser limitada. O espa (0 t o tempo se casam 
em definitivo. 

Unindo dlversos Ptnetrdveis-labirintos, Oitidca cria os Projctos. Des¬ 
ses, o mais conheddo, o Proieto Caes de Ca(a, foi exposto em maquctc no 
Museu de Arte Moderns do Rio de Janeiro, em 1961, mas nunca foi cons- 
truido. Tratava-sc da maquctc dc urn jardim, um grande labirinto, eomposto dc 
cinco Penetrdveis, do Poema enterrada de Ferreira Cullar c do Teatro Integral 
dc Reynaldo Jardim. Esse labirinto 6 de um grau mais complexo, pots abriga 
cm seu interior ourros labirintos c obras de outros artistas de diversos domf- 
nios esteticos. O projeto tern ttis saidas/entradas, e os percursos possivcis fo- 
ram profundamente cstudndos pelo artista. 

Nos primeiros Penctraveis o caroler de labirinto parece claw: a cor se 
desenvolvc em uma aslrutura pnltmorfa de placas que se sucedem no 
espafu e no tempu fnrmando labirintos. JA nos posteriores o carater 
nuivel 6 que da o sentido labirintico do Pcnetravcl: sdo us de placas 
rodantes. Aqm o labirinto cornu labirinto mesmo /A nao aparece; c ape- 
nas virtual. /.../ Sao como se fossem afrescas maveis, na escala bumana. 
mas, o mais importante, Penctraveis. A estrutura da obra so e pcrcebida 
apos o completo desvendamenta mdvel de tudas as suds partes, ocultas 
umas as outras, sendii imposslvel i'6-las simultancmente. 

Esse grande labirinto de Oiticica ainda e efetivamcme um labirinto como 
o dc Ocdalo, pensado c projetado em detalhe; seu modelo e semclhantc a uma 
maquete de arquirctura, mesmo se, como cle escreveu: "pelo fato de ser cons- 
tituido de obra de carater estetico, rcssaltou logo o scu carater nao utilitario e, 
em ccrto sentido, mdgico”. O projeto - mesmo nao sendo da ordem do utili¬ 
tario ou do funcional - era muiro racional e, talvez, demasiadamenre pensado. 
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t ainda um labitinco projetado demais, e Oiticica logo vai se dar contfl disso. 

Ele propoc, cntao, um novo Nuclei) improviSo, quo e, corao otitulo indica, 
um trabaiho nao projetado, uma improvisafdo. 

O nuclei) impraviso consists na realizafBO do nudeo no espafo. sent 
maquetas anteriores, on elahorafBo dtmordda, pens ha necessidade de 
realizd-lo rapidamente. desde o sou cone ate a cor. cornu que de impro¬ 
vise). Essa necessidade de nnpromsar c uma das caracteristicas mats im- 
portantes da arte enntemporanea, mesmo dentra de until expressao i/ue 
se baseia na elaborat'd'). Dentro dessa expressed) mesmo. aa se desenvol- 
ver e amndurecer, a improvisafBo cliega no momenta preciso, onde a 
prt uj at o formal jp se supernu em um conceito de ordem Here, de 
espafo e tempo, atingmdo um grail mais universal deexpressBo. /.../ 
O impraviso nBo compona nem maquetas item estudos: nasce, simples- 
mente. O impraviso, pequeno e esponlaneo, seria par outro luda 
rieo e si met ico; nao admits devaneios, apesar dele mesmo se realizar 
coma se fora um devaneia; o pensamentn aqui tern o privilegiu de se 
soltar de si mesmo. 

Oiticica jii sontia a necessidade de “desintelectualist.a<5o", um desejo das 
coisas espuiuilneas, imprevistas, uma Snsia de liberdade, de novas experien- 
clas, menus formalistas e metios estetizames. Titdo isso ele vai experimentar 


quando descobre a favcla, > 
palmente, a danfa. 

u morro da Mangucira e o samba, o i 


Antes de mai 

s nada e preciso esclarecer que o met 

i inleresse pela danfa, 

pelo ritnio, r, 

10 men caso particular o samba, me 

veil) de uma necessi- 


dade vital de desintelectuqlizafao, de desimbifaa intdectual, da necessidade 
de uma there expressao, toque me sontia ameaqado na minba expressao 
por uma excessiva intelectualizafBo, Sena o passo definition para a pro- 
cum do milo e uma nova fiindafao dele na minba arte. F. portanto, para 
mini, tuna experiBncia de miliar vitalidude. indispensdvel, prlncipalmente 
coma demolidora de. preconceitos, cstercotipafaes etc.'" 

Descobre, entiio, seu tao desejadn mito do labirinto e, como para Toseu, 
a dnn;a Ihc serve como rcpresentai;ao desse mito. Mas e a dam;a de Dioniso 
que Ihc interessa, improvisada, sem projeto-coreografia. 

A dan fa e por excelenaa a busca do ato expression direto, da imanencia 
desse ato; nao a danfa do bale, que e cxcessivamente intclectualizada 
pela insergBo de uma coreografiae que busca a tmnscendencia desse ato. 



mas a dan(a dionislaca, que rnsce do ritmo interior do caletivn, que se 
externa canto caracteristica de gmpos populates, nafbes etc. A impwvi- 
sd?<3o reina aqui no lugar da coreografia organizada; cm verdade, quanto 
mats liare a improvtsafio melbor; hd conio que unta imersda no ritmo, 
uma identificafdo vital complete no gesto, do alo com o ritmo. uma 
fluencia unde o intelecto pctmanece coma que abscurecida por umafor(a 
mftica interna individual e coletiva.'' 

Para Oideica, a descobcrta da dan<a mftica e a descobcrta do extasc, no 
sentido do cslax fora de si; o artists sai de sell mundo intelectualizado e burgues 
para descobrir um outro bem popular; na cmbriaguez da descobcrta, atravds 
do samba, cncontra nova lucidez, a lucidez da imanencia. 

A dattfa lambent nao propde uma fuga deste mundo rmatunte, mas o 
revela em toda a sua plenitude - o que serta para Nietzsche a emhriagtiez 
dionislaca " e na verdade uma “lucidez expression da imanencia do a to".' 1 

O mito do labirinto c muito frcqikmcmcntc relacionado a um rito de 
passagem, uo caminho iniciatico; em muitas civilizafnes, o lahirinto e o sim- 
bolo das dificei* prova?ties pclas quais se dcvc pnssar para pcnctrar num novo 
mundo ou num novo cstado de cspirito. Muitas vexes esse mito se acompanha 
da idt-ia de renascimento, rcsulrado da passagem pelo labirinto, da ideia de 
que c preciso morrer para nasccr de novo. Atravcssar o labirinto - travcssin que 
muitas vez.es i eomparadu a do deserto - sera uma prova determinnntc para 
um nt>vo comedo. Finalntente, <> que encontramos no labirinto t nossa propria 
Imagen). 

Fm siima. o homem logo aeba no cetitro dos arcanos - templo ou labi- 
rinto - o que ele quer achat. Muito freqiientemente /.../ e/e se cncontra 
a si mesmo: gntithi semiton! O ultimo conbecimento e ode si inesrno, a 
compreensdo do proprio eu, re/letida na prdpria consciencia. £ a ratio 
profunda da presettfa freqiiente de um espelbu no fundo do labirinto ; 
assim, o homerit qne por muito tempo se perdeu no emaranhado do 
caminho, desepbre, quando finalntente alinge o fim de suas peregrina- 
( ties, que o ultimo misterin de sua busca, o deus nbsconditus ou o mans- 

Oiticica vai reencontrar o mito c se reencontrar na experiencia do labirinto- 
Mangueira. Mas isso nao acontece sem dor: todos os ritos de iniciai^o sao 
diffeeis, c ate para aprender a dat»;ar o samba, a passagem por uma inicia^ao 
e neccssaria. Mario Pedrosa, critko de arte e amigo pessoal de Oiticica, expliea 
elaramente essa inidaqao: 
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Sen CompOrtamenta subitamente rnudout um diq, deixa sua tone de 
marfim, sen estudia, e integra-se m Estafdo Primeira, onde fez sua inicia- 
(da popular, dolorosa e grave, aos pcs do mono da Mangueim. mito 
carioca. Ao entregar-se, entdo, a um verdadairo rito de inidofBa, cane- 
gou, entretanto, consigo para o samba da Mangueim e adjacencies onde 
a "harm" e constantemente “pesada", sen impenitent,- inconformisma 
estetico. Poi durante a iniciafio ao samba, que o artista passou da 
experience visual, cm sua pureza, para tuna experiencia do tato, do 
mtwimento, da fruifdo sensual dos materials, cm que o corpo inteiro, 
antes resumido na aristocracia distante do visual, antra coma (ante total 
da sensorialidade. (,.,1 O inconformisma estitico, pecado luciferiano, e 
o mconformismo psiquico social, pecado individual, se fundem. A media- 
(do para essa simhiase de dais inconfomusmos maniqueistas foi a escola 
de samba da Mangueim. ' 1 

Oiticicn tern conscicncia do valor dessc rito: dc o huseou e se husca tam- 
bem. entregando-se dellbcradamentc ao ritual. Quer se desiigar dc scus condi- 
cionaraemos sociais, quer poder ver do exterior, do alto, o labirinto e rarnbem 
toda a sociedade, como learo e Dedalo. Mas faz o caminho interior; descobrc 
o mapa experimentandn o labirinto. Dclibcradamente. ele sc perde, para de¬ 
pots melhur se encontrar. 

A derrubada de precunceitos sociais. das barreiras de grupos, classes 
etc., scria incvitdvcl e essential na realizafdu dessa experiencia vital. 
/••-/ O condicionamento burgues a que eslava submetido desde que 
nasci desfez-se como por encanto. /.../ Creio que a dindmica das estm- 
turas sociais rcvelaram-se aqui para mini na sua crudeza, na sua expres- 
sdo mats imediata, advinda desse processo de descredito nos camadas 
sociaisi nao que considers eu sua existencia, mas sim que pant mint se 
tomamm como que esquemdticas, arlificiais, como se, de repente, visse 
eu de uma altura superior o sen mapa, 0 sou esquema, fora delas - a 
marginalizafdo, /a que existe no artista naturalmente. tornou-se funda- 

O resultado dc sua vivenria na Mangucira, de sua experiencia com o 
samba, a dcscobcra da danga, a descoberta do corpo, a passagem de uma arte 
apolinca (e seu nome Helio vcm dc Helios, ou Apolo, o deus-sol) para uma 
arte dionisiaca, dc uma arte ainda transcendental para uma arte de imanenda, 
teve como consequents direta a criagao dos Parangoles. Helio Oitidca vai 
levar ainda mais longe o que comegou a desenvolvcr com os Parangoles nuin 
novo Penetravel-Labirinto, desta vez um Penetrdvel inspirado no morro da 





Mangueira, climax desua obra TropicdUa— pela primeira vez exposta no Museu 
de Arte Moderns do Rio, em 1967, na exposi^ao N ova obietividade. 

A experiencia da Tropicalia foi, para mint, fundamental no que dcsejo le- 
tar avail tc. Senna eu tuna nccessidade premente de dar ambientafdo a uma 
serie de l’enetraveis que venbo realizando, No Projeto Claes de Ca^a, em 
1960 , os Penerraveis erratum uma especie de iardim abstrato /.../ Agora a 
neeessidade de criar urn ambiente tropical do qua! florcscem Penetriivcis. ‘ 
Tropicalia e um ambiente constituido de dois Penetrdveis - A parent e 
um mito e Imagitica-, dispostos num cenario tropical, com plantas c araras; 
no ch3o, caminhos de areia, de cascalho ou de terra, que meio-escondcm poe- 
mas-objetos (de Roberta Oiticica). O primeiro Peiu'tnwel e muito simples: 
uma cnbinc cm madcira, com uma inscritjao no interior - “A pureza c um 
mito". O sentido e evidente: toda a fase purista de seu trabalho de artista 
neoconcretista se desmancha depois da descoberta da favcla, da vida dos nior- 
ros, onde a “pureza formal” cfetivamence inexistc. 0 segundo PenetrantI e 
bem mats complexo: trara-se de um verdadciro labirinto no interior de uma 
cstrutura de madcira, tccidos, tela c outros materials prccarios, com apenus 
uma entrada/safda. Pcnetrar nesse labirinto lembra O caminhar numa favela. 

Na extremidade do percurso, encontra-se uma tclevisao permnnentemente li- 
gada que justifies o titulo da obra: Imagitica. Essa obra i, na yerdadc, um 
condensado de irnagens, de tepresentacoes, a partir da decorac-io tropical ex¬ 
terna, passando pela alusSo direta 0 ambiencia das favclas com o percurso 
labirintico c os materials escolhidos, ate chcgar a imagem da imagem da tela 
da televisdo, que funciona coma um espellio no fundo do labirinto (gnnthi 
scautdn!). Esse c 0 primeiro labirinto de Oiticica influenciado pela experiencia 
de percorrer as vielas da -Mangueira e pela urhanidade da favela. t um genero de 
labirinto diferente, construido, provavclmcnte, de improviso, pois nao houve 
qualquer piano oumaquetc anterior, massdesquemasdc tuontagem e de deta- 
Ihes para as diferentes exposicoes. 

A propria arqnitettira ciwiesada da favela, as ebamadas "quebradas" 
porque as runs, quiero dizor as vielas, becos sent saida, nnttca seguent um 
cantinho linear, g um caminbo mendridnico e a sett modo refundiu no 
Hello a propria ideia de labirinto, tao presente no tnthalha-deseja dele. 1 
Oiticica jamais eseondeu a influencia direta da Mangueira no seu novo 
trabalho, uma cspccic de ptolongamcnto dos Parangoles, tambem inspirado 
na arquitetura das favelas. Mas aqui ele muda de escala: em lugar do ahrigo 
para o corpo, cm lugar do barruco, representa o morro intciro cm Troptailia. 
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Tudo cnmefou com a fonnafdo do Parangol£ em 1964, com todaa minha 
experience com o samba, com a descoberta dos monos, da urquitetum 
organ ica das favdas cariocas e prmdpalmente das cqnstrufdes esptmtd- 
neas, anonimas. nos grandes centros urbanos- a arte das nias, das coisas 
inacabadas. dos terrenosbaldms etc. Parangole foi o micia, a semente. se 
bum que ainda mini piano de idiias universalista da conceitua^ao da 
Nova objctividadc e da Tropicalia." 1 


O artista comprecndeu bem quc cxistc uma fronteirn simbolica entrc a 
favela c a vlda rradicional, perceptive! no momemo cm que se deixa o aslalto 
c sc passa para a terra butida, para os caminhos scm rcvestimento. Em Tropicalia 
e tambem isso o que ocorre. 


O ambitmte cnado em obvitmmtt tropical, como que num (undo de chd- 
cam, e. o mais imporlante, have a scnsafao de quc se eslaria de now “pi- 
sando a terra ", Esta sensafdo, sentia eu antcriormente ao cammbar pelos 
monos, pda favela, e mesmo o percurso de entmr, sair, dulmtr “pdas que- 
bmdas ” da Tropicalia Umbra muitu as caminhadqs pelo morro - It’mbni- 
me aqui de quc. am dia, ao saltar do onibiis ao pa do mono da Mangueira 
com dois amigos mens, Rahmmdo Amado e sua esposa lliria, esta observou 
de moda genial: "Tenho a sensatfo de que estou pisandn outra vez a term 
Esta observacdo guardei para sempre, puis rendou-mc naqude momenta 
algo que wo ctmseguiria (annular apesar de sentir e que, coneluf, serin 
fundamental para os quc dese/arem urn "descoiulicionamento “ social .'" 


Esse aspecto tropical exagerado - ate pelo proprio tittilo - mostra a in- 
ren^Sc* de Oiticica, ja explicita em seus escritos, de rctomar a Antropofagia 
dos modernistas, fazcildo, como ele chamou, uma Super-antropolagia/ 'que 
consistia cm exagerar ao extreme essa imagem tropical para poder ulrrapas- 
sa-la, cm resposta A Arte Pop e Op americana. Em lugar de Stars and Stripes, 
de Marylin Monroe ou de sopas Campbell's, Oiticica propiinlia favelas, araras 
e bananeiras. Al£m de se tornar urn efeito de moda, isso deu origem ao que se 
chamou de Tropiealismo: 


Tropicdlia e a primeirissima tentative conscientc, nbjetiua, de impqr uma 
tmagem obviamente “Imtsileim" au contexto atual de vanguarda c das 
manifestafbes em gem! da arte nacional. 11 


t. facil ehcontrar no discurso de Oiticica a influencia de Oswald de 
Andrade, que, quarenta anos antes, ja havia clamado, da mesma forma contun- 
dentc, pcla cria^ao de uma arte brasileira e contra a importaijao direta, sem 
transforma^ao, da arte cstrangeira. 



Creio que a Tropicalia veto contribmr fcrrtemente para essa ohjetivafdo 
de uma imagem brasileira total, para a derrubada do mito universalista da 
cultura brasileira, toda calcada na Europa e na America do Norte, mm 
arianisma inadmissivel aqui: na verdade quis eu com a Tropicalia criar 
o mito da miscigenafao - somOs negros, Indies, brancos, tuda an mesmo 
tempo nussa cultura nada tem. a tier arm a europeia, apesar de estar 
ate hoje a ela submetida; so o negro e o indio nan capitularam a eta . Para 
a criafda da verdadeira cultura brasileira, caracteristica e forte, expres¬ 
sion an menus, essa maldita beraiifa europeia e americana terd que ser 
absnnnda, antropofagicamente, pela negra e India da nossa terra, que na 
verdade sdo as micas significations. 1 ' 

Oiticica segue fazendo referenda a nova moda tropical que se teria desen- 
Cadeada a partir de seu trabalho e que considcrava extremamente superficial. 

F. agora o que se nil Burgueses, subintclectuais, cretinos de toda especie, 
a pregar tropicalismo. tropiedlia (virou modal). Enfim, a transfarmar 
ein cortsumo algo quo nan sabem direito a que e. An menus uma coisa <f 
certa: os que fazium star and stripes id estdo fazenda situs araras, suas 
bananeiras etc., ou estdo interessadas cm fauelas, cscolas de samba, mar¬ 
ginals anti-berois /Cara de Cavaio virou moda) etc. u 

Mas Oiticica salw que. para aMSm do problems da imagem, de que tratou 
em Tropiedlia, o que esta presente e a experiencia desse espaijo, e e esscncial 
entrar no labirinto, experimema-lo, para pnder compreende-lo. No seu rraba- 
Iho, ha dois espaeos distlntos - e dois niveis de interpretaqao correspondentcss 
o exterior, irbnico e superficial, e o interior, que quesriona mais profunda- 
mente e impede o consume imedlato da obra e de sua imagem. AJids, t muito 
dificil fazer fotografias ou filmar no interior extremamente exiguo de Tropiedlia, 
como, de resto, ocorre no interior de uma favela. 

Mils udo se esquefam de que lid elementos ai que ndo poderdo ser 
consumidos por esta voracidade burguesa: o elemento vivencial direto, 
que vai idem do problems! da imagem, pots quern fala em tropicalisnto 
apanlia diretamente a imagem para o consumn, ultra-superficial, mas a 
vwbtcia existencial escapa, pais ndo a possuem - sua cultura ainda i 
universalista, desesperadamente it busca de urn folclore, ou a malaria 

No interior do labirinto Tropiedlia , ha uma multiplicidade de experiences 
rclativas a imagem, ao tato - com os elementos a serein manipulados ao 
visual, pela escolha de materials diversos e coloridos e, sobretudo, ao percurso 
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em si mcsmo: o barulho quc vein do interior ainda longinguo e indecerminado 
convida a pcncrrar ainda rnais e, quando se chega no fim do lahirinto, a eseu- 
ridno absoluta, o upnrelho dc tclcvisao ligadd absorvc o olhar e “devora" o 
cspectador/partidpanre, como o Minotauro ou o espelho - nos mcsmos nos 
tornamos raunstros - ou os indios anrropbfagos. Tropicdlia i efetivamente 
como Oiricica a prodamava: “a obra nuis antropoliigica da arte hrasileira", 
pois dcvora a propria imagem do Brasil c da rrnpicalidade. 

F.u tjueria nesse I’enetnivel fazer um exerdcia da imagem em todas as 
suas formas: a cstmtura geometnca fixa, as Imogens titeis, u sentido de 
perconer e a imagem tdevisiva. O terrlvel sentimenra que en live no sen 
interior foide estarsendo devorado pelo trabtllho, como se este fosse urn 

Uma cxperiencia quc vivi, em mar(o dc 1997, merecc scr narradu: quan¬ 
do da rctrospcctiva do arrista no entao reccm-inaugurado Centro de Artes 
Hclio Oiticica.' no Rio de Janeiro, ao cntrar na Tropicdlia pcln enfsima vcz 
para tenrar fotografa-la fora do horario de exposifSo, umasurpresa me agunr- 
dava lio final do labirinro: uni guarda do museu scntadn no chao em frenre a 
telcvisfio, assistindo a uma novels. Ccrtamentc sc scntiu qucstionado por mcu 
olhar, pois disse rranqiiila c nnruralmemc: “Far. de eonta quc eu fa?o parrc da 
obra". I’crguntei-lhe, entao, como cle sentia a obra, ao que respondeu: “A 
senhora sabe. eu moro numa favela, me sinto muitu a vontade aqui, me sinto 

Em Kassel, na Aleman ha, o quc sc passou foi justamenre o contrarin. Era 
impossivcl fazer a cxperiencia da obra, que, de futo, nau estava Id: na cxposi- 
qio sd sc via a imagem dcssa obra. As fotogrnfias do catalogo dn Whitechapel 
Gallery, ampliodas em grande escala, ocupavatu uma pared# intcira. A curadora 
da exposis'So fhsenk a cscolha dc sc atcr a um primeirn nivel, superficial, da 
obra, a um nivel reducumistu da prbpria imagem do Brasil, exatamente o que 
Oiticica nan queria.' Pior ainda fm colocar. lado a lado, a fotografia do exte¬ 
rior dc Tropicdlia c uma foto dos barracos da Mangueira, seguindo a mesma 
montagem utillzada no catalogo da expnsiqio rcaliznda cm 1969 em I.ondres. 

A dlfercmpl cstS cm que, no evento londrino, Tropicdlia cstaVa exposta, e a 
cxperiencia era possfvcl. 

Ora, 11 a Oncwnenta de Kassel, a associa^ao mais evidente advinda da 
aptoxima?ao das duas imagens era a de que se tratava de uma representa^ao 
de um barraco da favela, o quc c intciramcnte falso. pois como |a vimos, a 
obra represents o percurso do lahirinto das viclas dentro da favela. Como 
disse o prtiprio Oiticica, cxternainente Tropicdlia se parece mals com casas 
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japonesas quc cam barracos da favela. Qticstionada a respeito da escolha que 
fez, David explicou que buscara compor u espaqo reservado para Oiridca na 
exposifao alema com o do sen vizinho, o arquiteto Rem Koolhaas, que exibia 
enormes fotografias da situa^ao urbana na China, cm parcdes intciras. O rc- 
sultado: a imagem da imagem da imagem, ou seja, a sua dissolucao. Muito 
distante do ideal de Oiticica mas muito em voga nos dias de hoje e efetiva- 
mentc bem proximo do ideal urbano de Rem Koolhaas: uma nova Tabula rasa 
para construir “cidades genericas" eomo as asiaricas que ele ali expunha. 

f. precise insistir que a obra de Oiticica sc funds na sua vivencia, que 
cle tenta passar para o espeoaduc, toruando-o participante, no intuito de que ele 
pnssa. por sua vcz, vivenciar essa expcriencia espaaal e sensorial. A vivencia 
cscetica vai alern da expcriencia mcramente visual. Nao basta olhar a obra, ver 
sua imagem, sua fachada: Oiticica nos convida sistematicamente a entrar nela, 
a experimenta-la. Em entrevista a Guy Brett, Oiticica faz uma de suas melho- 
res intorpreta^Oes dc Tropicdliai 

Eu tinba a ideia de me apmpriar de lugares que eu amava, de lugares 
reals, onde eu me senlia I'ii'u. Na realidade, o penetrat'd Tropicalia, na 
sua mulllplicidade de ideias tropicals, era uni tipo de cimdensafSo de 
lugares reals. Tropicalia i urn tipo de ntapa. Um mapa do Rio e um 
mapa da minba imaglnafdn. £ um mapa dentro do qual se pode ffn- 

Trojiicdlla scrla, entao, um mapa vivido, uma espfeie “cartografia senti¬ 
mental" dos locals vivenciados no Rio e, mais particularmente, no morrO da 
Mangueira. 

Quando de seu auto-exilio em Nova York, de 1970 a 1977, Oiticica 
refer, os lablrintos cm maquetes. Retomou a idfia dos grandes jardins labirfo- 
ticos em parques urbanos. Esses projetos, em sua maioria para seretn construi- 
dos no Central Park, jamais fornm realizados. Oiticica os denominava 
Nettyorkaises: Subterranean Tropicalia Projects. 

Esta serie de projetos me remote ao meu trabalba anterior, realizado a 
partir de 19 / 9 , no sentido de que ele pode ser considerado uma conse- 
quincia da uwenfjSo destes que batizei de Penetraveis (apos i960); a 
partir desse momenta, meu trabalho foi um desenvolvimento constante 
da desmtegracao de amceitus furmais da arte, polo questionamento da 
natureza da “obra de arte “ e pela procura de uma forma de cantata nao 
contemplatwo; a participate do espectador (participante), que two so- 
niente pode penetrar no interior das pefas mas tambem pode locd-las 
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(...] E mini negafia do artista como criador de objctas, seu papel serin 
truiis de propor praticas, suas tdetas e descobertas sao abertas e sutil- 
mente sugertdas na realizafao dessas praticas. Isso explica por que esses 
projotos sdo simples e generosos, ndo ainda deftnidos, e sdo mustrados 
como situa(6es para serem vividas . 11 

Os novcw PenetrAveis labirlnticos sio, portanto, propostas abertas para 
incitar novas sirua^oes criativas. Oiticica passa a criofio de espaqos inacabados 
que tornam possiveis diversas experiencias, dc ncordci com a disponibilidade 
crianva das pessoas que nclcs cmram. Ele sugere usos possiveis dos espa^os 
criados, deixando-os abertos a todas as propostas por parte dos utilizadores 
ou, simplesmciuc, dos passanres. Espera do publico performances, deixa espa- 
<os vazios para que elas acomeijam. Ao conrrario do que faz utti arquiteto 
convencional, Oiticica, em vez de criar um cspa<o para determinndo progra- 
ma dc usos e funfocs, propoe o espa^o para, em seguida. deixar que sejam 
dcscobertos os usos e fumjoes possiveis. Propoe uma experiencia do espafo, de 
diferentes tipos de espafos possiveis, incomuns, espafos labirlnticos. 

Na entrevista que concedeli a Leonora de Barros, para o jomal Pallia de 
S. Paulo. Haruldo de Campos fala sobre os tabirimos de Oiticica: 

O que sio os Labirinros do Heliof Sin Ambitos que ele cunslrt'ii e 
desconstrtii, nos quais encontra uni habitat natural as suas invertfUes 
particulates No caso do Hello, o Lctbirintu e o Ambito onde pairain. 
naturalmcnte, os sens ninhos sem pdssaru, mas que pediam, pela ausitt- 
cia do pdssaro. a viio que depots ele ia mtituir a esses ninbos. alravcs do 
Parangole; onde o ausentc pdssaro passa a ter asas com as quais dcpreilde 
o seu i/bo; cttfini. os vdrios tipos de abjetos ou dcsconstrufoes que ele 
facta c que exigiam ser palpadus, ser vwenciados pelo observador, pelo 
vtsilanle desse espafo,estao ai. presentes, dc uma forma ou de outra /.../ 
Ele criava verdadeiros ambientes, verdadeiros domicilios galaticos onde 
esses objetos, esses entre-ohjetas, cssas itmertfoes trans-espaciais enenn- 
trassem a sua pousada e onde elas pudessem ser fntidas, utilizadas e 
gntadas, dlgamos asslm, parque havta um elemento gozosa tambem nessa 
pratica artistica, pelo espectador. que seria, no caso, um coparticipe do 
propria facer, do prdprio claborar aparentemente inconciusos, cuja 
perfagSo, Oil seja, cujo desenrolar supunha a presenqa do outro. a desejo 
do outro: supunha alteridade . M 

Os Parangales j.i erarn considerados como asas - talvez as asas de fcaro - 
que Oiticica tinha criado para poder sair do labirinto, sair de sen proprio 
labirinto, como Dedalo. Mas os labixintos de Helio Oiticica, ao conrrario do 
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de Dedalo, nao sao feitos para as pessoas neles sc perderem, mas para all se 
acharem, se encnntrarem consigo mesmas e tainbem com os outros. Sao cspa- 
?os dc coimvio, espayos para viver, Alt o quc primeiro se perde sao os condi- 
cionamentos sociais, os preconceitos, as imagens csrereoripadas. Perdemos all 
o quc nos prendet dessa vcz, ci fio dc Ariadne serve para nos desamarrar. 

Em lugar dc prisdes, esses labirintos sao espayos inacabados, sempre aber- 
tos as experiSncias. Sao exatamente o contrdrio da prisao, sao espayos de li- 
herdade total. Temos ate a possibilidadr dc nao participar, de nao fazer a 
experience do espayo labirintico. £ essa ideia dc cxperiSncia espacial e sensorial, 
completaraente independentc dc urn plann ou dc um projeto prccstabelecido, 
que o trabn'lho dc Helio Oiticica propoe. £ e ela a pista que segtnmos naquilo que 
chaniamos dc iddia de Labirinto. 

Oiticica gostava de repetir uma fdrmula dc Pedrosa, quc Ihe atribula a 
proposta dc um “exerefcio experimental da liberdadc”, ’ Essa formula, de fato, 
resume muito bem o trabalho do artista, em sua bust-B incessante pelo exerci- 
cio da liberdadc, arraves de expcriencias cada vet. mais radicals, dcsltgando-o 
dc toda cspf'cic dc formalismo e de csteticisino, libertando-o da obra de arte 
Como objeto. Com ele, o artista passa a ser menos o criador - o autor - c mais 
aquele que prnpiie a criayao colctiva, como veremos dctalhadameme em seus 
trabalhos posteriores e no desenvolvimento de scu pensamento. 

A ideia de Labirinto 

Dyonisos: 

Set king, Ariadnel... 

Du Imt kleine Ohren, dtt lias rneim Ohm: 
neck tin hinges Wort hintin' - 

Muss man sicb nicht erst liassen, mnn man sich liehen soil;... 

Ich bin dein Labyrinth... 

I Dioniso: Si razodvel, Ariadnel.../Tu tens nrelbas pequends, tu tens mi¬ 
nims Orel has: aceita uma palavra sensatal - / N3o i preciso epmefar nos 
odiandn se nos devemus amari / Eli sou seu labirinto...! 

E Nietzsche, "Lamentayao dc Ariadne", in lilegia de Dioniso. 

O proprio Dioniso representa o grande Labirinto. mais da ordem da mii- 
sica e da danya que da ordem da arquitetura c do urbanisnio. Antes dc ser 
forma, o l abirinto if um estado sensorial. Antes de scr espayo, i am caminho. 

Antes de ser, deve tornar-se Labirinto. 



Dionisn e a labinnto e o tuuro, o devir e o ser, mas o devir que sri e ser na 
medida em que sua afirmafdu £, tsla mesma, afirmada A orellia e 
labirintica, a orellia e o labirinto do devir ou o emaranbamento da afir- 
mafdo. O labirinto e o que nos leva ao ser, so exisle o ser do devir, so 
exists a ser do proprio labirinto 


O ouvido interno se chama tambem labirinto, por ser formado dc canais 
labirinricos. O ennjumo das cavidades sinuosas internas do ouvido forma o 
labirinto, e (' dole que depende o eixo dc nossa orientagao. A labirmtire, infla- 
mafao do labirinto, provoca a perda dc orientagio, dc rcfcrcncia no espago, 
provoca o desequilibrio. O espago lahirintico 6 o espago da vortigem. 

“Oh Ditmisa, divino. por que me piixas as arelhasi" - perguritou uni 
dia Ariadne a seu flhsdfico amante, man dos celebres didtogos sabre a 
ilba de Naxos. *Hi algo engrafado em suas orelhas, Ariadne. Por que 
etas ndo sdo aiitda mais langasi ~‘ n 


Para podcr pcnctrar no labirinto, percorre-lo, faz-se necessario saber seguir, 
com os passos, a musica dos scus mcandros. Em lugar dc andar, c precise saber 
dangar. O espago da vertigem i o espago dnngado: ou a acompanhamos, ou cai- 
mos no vazio. Para dominar o labirinto, 6 precise voar, mas anres dc aprender a 
voar, e necessario aprender a dammar, O labirinto implicn o aprendizado da dnnga. 


Porque esta l in inha doutrina: que m quer urn dia aprender a voar deve 
aprender a se mauler em pi-, a andar. a carter, a escalar e a daiifan nin- 
guem. de prmwira, aprrnde a voar!" 

A danga condensa a musica c dilui a arquitetura. A danga transforma o 
espago em movimento: temporaltza oespago. A musica, disciplina temporal, c 
a arquitetura, disciplina cspacial, sc easam na danga, disciplina do movimento. 

O espago lahirintico i o espago em movimento. 


Ndo e urn espafo segurir, e o espa (o desnrientado de quern perdeu o ca- 
minbo, seja por ter tido a uporlunidade de Ininsformar em danfa n passo 
de sua caminhada, seja pot se ter deixado desviar por uma embriaguez 
de espa(o: a labirinto c o espafo bebado. 

O espago lahirintico scria.enrao, o espago ebrioi a embriaguez do espago 
se rcencontraria no Labirinto. Os eixos dc orientagao perdidos na ebriedade, 
sao tambem ai reencontrados. Quern cstd embriagado niio se perde, pois o 
proprio espago ia esta .bebado. E a embriaguez e um cstado cxtaticO. Do dese¬ 
quilibrio nasce o extase. O embebedamento provoca uma saida desi ( ekiasisI, 
e 6 sai ndo de nris mesmos que saimos do Labirinto. 
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Heidegger escreveu que, para Nietzsche, “o estado estcrico fundamental 
e a embriaguez". 

Para haver arte, para haver de alguma forma uma atividade e uma visao 
esteticas, uma condifao fisiologica e ineluravel: "a embriaguez 0 essencial, 
na embriaguez, e a sensagao dc forga intensifkada e de plenitude”. 

A embriaguez c. portanto, uma condifSo fisiologica, uma sensafSo. Isso 
implicit urn corpo que sente, um estado fisico particular. A arte do lalii- 
rinto estii na ebriedade, no propria extase, na perda de si e do estado 
corporal normal. 

A partir de uma extrema complexidade, a ser hnpoe d reflexao mats que 
a precariedadc de uma aparencia fugitwa; mas essa complexidade, des- 
locando-se gradualmenle, passa a ser, par sua uez. o labirinto ande aquele 
que surgiu estranbamente se perde." 

A complexidade do labirinto c temporal; quern sc perde t aquele que 
acaba dc surgir, que dcsaparcce tao depressa quanto surgiu. E o aspectn desco- 
nhecido do porvir que eria a estranheza; e ocstranho e tambem o estrangeiro, 
o que nos e cstranho, o que nan dominamos, porque desconhecemos. Conhe- 
cer um labirinto exige nele penecrar, nele se perder, para descobrir as armndi- 
lhns do caminho, Em cada escolhtt, a diividu: “Pode ser que sim, pode ser que 
nao”. Jamais sabemos se esmmos no liom caminho; na realidade, nao ha 
bom caminho. A incerteza do caminho e intrinseca ao labirinto. 0 pcrcurso i 
o proprio labirinto. 

Para desacar a complexidade do pcrcurso, c necessario uma ausencia de 
objetivo. E a vonrade de sair do labirinto que faz a pcssoa sc perder. O estado 
labirintico e o estado de quern vaga, um estado crratico, O percurso - ao 
contrariu do que ocorre em um itineriirio ja planejado - impoe a disponiblli- 
dade para vagar. Vagando ao acaso, a duvida dcsaparcce. Sao os que duvidam 
os que se perdem, 

As perambulaqoes dos surrealistas, seguindo o que eles cham.ivam dc 
“acaso objetivo”, ou a deriva urbana dos situacionistas - ja nos anos I960 - 
com a ideia dc uma “psicogeografia” foram praricas da errancia urbana, pra- 
ricas labirmricas da cidade. 

lintre os diuersas procedimentos situacumistas, a deriva se apreseitta 
enmo uma teemea da passagern rdpida alravis de ambiencias variadas. 
O conceito de deriva esla indissaluvelmente ligado ao reconhecimento 
de efeitos de natureza psicogeogrdfica, bem como a afirmafdo de um 







as nofdes classical da viagem e de pattern. Uma on diversas pessoas se 
entregando A deriva remmciam, por urn tempo wait ou menus langa, As 
ccmbecidas mines para se deshcar e para agir. As rehifdes. trabalhas e 
Inzer que Ihes sao prtiprios. e se deixam ir dianle das salicita(6es do 
terremi e dos encamros correspondentes a essas solicitudes [.../ Na pro¬ 
pria arquitetura, o gotta pela deriva leva a precamzar todas as especies 
de novas formas de labirinto.*' 

A idem ila deriva c do Labiriuto, uos simaciomstas, estava diretamenre 
llgada a uma valorizafao do jogo, do |ogo urbano, da cidadc Como cspa(o de 
iogo: 

AglAONt- OWMmI'iCasm: Pndemos descobrir, nunia s6 olliada. a orde- 
nafau cartesiana do pretense "labirinto " da jardin des Plantes e da 
inscrifao que a anuncia: “>oaos sAo mmiDOS no la (mil mo". Seria 
impassive! encontrar um resume mats claro do espirito de toda uma 
civilizafda. 

O homcm que peramlnila pelas ruas - o flaneur de que falava Walter 
Beniamin, inspirado cm Baudelaire - i tambem um bom cxemplo da deriva 
labirintiea; o fldneur experimenta a embriaguez de andar sem dcstino: 

Uma embriaguez toma canto de quern, sent destine, uagnu par long o 
tempo pelas ruas f.„] Essa embriaguez qmnmeska, que acompanha o 
flaneur (’Uganda pela cidade, nao so se mitre da que e perceptiveI na ml. 
mas tambem se apropria do simples saber, das dados merles, que pos¬ 
sum a ser entaa algo vivido, uma experience. 

A expenencia de flanar pelas runs da cidadc, a vagabundagem urbana, 
traz com cla a embriaguez e n extase do Labirinto, pois, sempre, segurtdo 
Benjamin, “a cidade 6 a rcnlbcafSo do sonho antigo da hiunanidade: o labirinto. 

O flaneur sc consagra sem o saber a essa realidade." 

A experieneia do labirinto se liga a ignorancia ou a incerteza de sc estar 
dentru ou fora destc. O labirinto estii, ao mesmo tempo, no interior e no exte¬ 
rior; a dicommia eittre essas duas nos'oes cspaciais nao funciona tnais. A cidade- 
labirintu. o espaijo urbano labirinrico, segue essa mesma logical ela n3o tem 
cseala preeisa, 6 ao mesmo tempo arquirerura e “paisagem". Benjamin encon- 
trou nas passagens cobertas parisienSes do t&ulo XIX a iluscra^So. tnais evi- 
dente dcsse espn(o urbano intermediaries entre exterior e interior, entte publico 
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Po is, da mama forma que a ''flanancia" pode fazer dc Paris urn interior, 
urn apartamento cujus comodos sdo quarteirdes - como os cdmados, 
separados uns dos olilros por soleiras a cidade. ao cantrdrio, pode 
tambem se nfcrecer ao passante, por todds os sens l.nhs, como uma 
paisagem desprovida de soleiras. 

Uma paisagem,.. e hem isso que Paris sc lama para o flaneur, Mais exa- 
tamcnte, ele ve a cidade se cindir em dnis polos dialeticos. Paris se abre 
para ele como paisagem e o encerra como se fosse urn quarto." 


Essa indefinite!) de cscala i parte integrants da nocao de Lahirinto, Pode- 
riamos diner que c tambem o passante, o flaneur, aquele que Invents o labi- 
rintn np experience de n percorrcr e que faz surgir outra iddia dc paisagem, 
diferenre da conccpfao romantica de paisagem narural: a paisagem urhana. 
Ainda sogundo Benjamin, “a cidade e o terreno verdfldelramcme sagradn da 
flanancia". A cidade 6. ao mesmo tempo, paisagem e abrigo, como uma 
arquitetura do cnrpo social, coletivo, simultaneamenre fechada e aberta, urn 
espato que sc desdobra enrre as const ru(oes, na run, espnfo publico por 


As mas sdo o apartamento do coletivo. O coletivo tf um ser constante- 
mente em movimento, sempre agitado, que vme, experimenta, conhece c 
inventa lantas coisasentre as faebadas dos nndvttis quanto o fat o Indi- 
viduo no abrigo de suas qualm paredes." 1 

Em compcnsatao, a partir do momento em que a cidade se fixa completa- 
menre. o mistcrio do Idbirtnto vai progrcssivamcnte desapnreccndo 11a mono¬ 
tonia dos tra^ados regularcs. Os incertos caminbos de terra sin substirufdos 
pclo asfalto das runs plnnejadasi o labtrinto sobrevive, mas a experiencin dc 
percorre-lo deixa de ser da mesma ordem. 

Para ser compreendida, a mifdo de rua nan pode sc amfundir com a no- 
(do mais antiga de “caminho", Sdo duos coisas hem difmntes quanto d 
sua natureza mitoldgica. O caminho leva com ele os lerrores da errdncia, 
que devem ter se tornado a coroa dos chefes das Iribos tiontades. Ainda 
hnje, qualquer caminbantc solitdrio pode senlir, nos voltas edesvios capri- 
cbosas dos caminbos, o poder das antigas instru^des dadas as bordas 
errantes. Em compensa(do, aquele que vai istima rua ndo precise, aparen- 
temente. de uma mao que o aconselhc 011 guie. Ndo i d errdncia quo o 
hamem se entrega nd rua; an cantrdrio, sucumbe d fascina<So da mono¬ 
tone fita de asfalto que se desunmla diante dele. O Libirinto representa, 
todavia. a sintese desses dais tipos de terror: e uma errdncia monotona." 



A pcrambulafao voluntaria acha sempre scu eaminho: o fio. £ o Go, clc 
mesnio. que icce o percurso. 0 tecido, ao contrario da fita do asfalto, i sempre 
instiivel e malcavcl, como uraa vestimcnta. O tecido urbano de uma cidade- 
labirinro dcvcria tambem ser flewvel ou inccrto. Pois e a certeza de um percurso, 
de um Cume a atingir, que transforma o labirinro cm piramidc. 

Lssa fuga em direfia ao cume (que, dominando os proprios tntperias, e 
a composifio do saber) e apt-mis um dos percursos do “labirinto Mas 
de maneira alguma pademos guitar esse percurso que, de ettgano em 
etigann, deimnos sempre percorrer a praeura da “ser" O erro, a 
incerteza, osenlhnenta de que o poder e i'do, a faculdade que eonsert’a- 
tnos de imaginar uma altura supremo acima do primeiro cume contri- 
buetii para a canfusdo essencial ao labirinto. N do pademos dicer que ele 
se situs aqui ou Id. (Em um certo sentido, jamais sera atingido.f' 

A piramidc fa* pane do labirinto, represents a fuga, o v6o, a safda. Para 
duinmar o labirinto, c preciso ganltar altura, a ftm de pcider, do cume da pirami- 
de, percchcr o scu maps. Mas. a parrir do momenta cm que vemos a totalidade 
do labirinto, estc deixn de ser labirimicci, tornando-se piramidal. O labirinto so 
e labirintico sc c frngmemario: a totalidade ruin fa* parte do cstado labirintico, 
a totalidade & da ordem da piramidc. So se pode ter do labirinto uma visao 
Iragmentdria. Se chegnssemos a ver o labirinto num unico tilhar, em lugar dos 
hnhitunis fragnicntos de v.isao, teriamos o piano, dominariamos o labirinto, que 
nao mais scria labirintico. O verdadeiro labirinto ndt) tern imagem fixa, e im- 
possivel cnptn-lo totalmcmc, pois csta em movimento. O labirinto e o percurso, 
o fio que, prreorrendo-o, o tece. O percurso c scmprc fragmentirio; o piano, 
uniririo, totalizanre, pois e ele que rransfonna o labirinto em prisio. O labirinto 
se torna piramidc. lugar lechado. residence dos mortos. O labirinto e um 
lugar de vida, de surpresn. I > piano Impede a surprcsa, mata a vida do labirinto. 
fcchandn-o numa piramidc, 

Se quisessemos tenter uma arquitetura em confornudade com a natureza 
de nossa alma (somus muito negligentes para isso), n labirinto deveria ser 
ntjsso modelti! A musica que mss i propria e que tins exprime verdadei- 
ramente jd 0 deixu adivinhar (pois, no musica, os htuuens se soltam, 
porque nao bd quern tenba a capacidade de ve-los, a elcs mesmos, sob a 

A musica e temporal, assim como a arquitetura e cspacial; a musica e 
mais Inbirmtica,, assim como a arquitetura c mais piramidal. A arquitetura 
c, sobretudo, o urhanismo sao antilabirinticos; cxistem para evitar o labirinto, 



a desordcm e o cans espacial. Os arquitetos inventaram a linha rcta, o angulo 
rero, o quadriculado, a eidade reticulada (desde Mileto). O arquiteto e. sobre- 
tudo, o urbanista, criam mnrcos, pianos, mapas; ttansformam continuamcntc 
os labirmtos em pirimides. A piramidc t um espaqo seguro; a cstrutura pira- 
midal, ao convrdrio da labirimica, sempre faz cortcs m'tidos. O vordadciro 
labirimo nao i! arquitetonico, e musical, tocn direfamenre os ouvidos. 

O labirinto nao e mais arquitetura. tornau-sa sonoro. tamou-se nnisica. 

Vara que a nuisica se libere. sera meOSSdrio passarpara o oulto lado, 
Id onde os territdrios tremem, on asarquiteturasse desnumcbam, Id audi¬ 
os ethos se misluram, onde emerge um form canto da Tma. o grande 
refrdo que transmuta todns os ares que ele tra: e fat acontecercm. Dloniso 
"da conhece outra arquitetura, que nao ados percursas e dot trajetos. 

O labirinto d o percurso, o trajeto, a repetiijao diferente dos camtnhos. 
Scgundo Ocleuze, “o labirinto nao e mais o caminho onde a pcssoa sc perde; e 
o caminho que retoma".' Pertence, pois, ao tempo fragmentario, a nossa cs- 
piral temporal, pois o que reiorna nati e ti mesmo. O retomar diferemc a da 
ordem do desconbecido, da surpresa. O rctorno altcrado e o proprio devir. 

O misterio do labirinto reside nesses cominlios que rctornam sempre ditcremcs. 

£ por isso que nenhum mapa pode ser trafado, e sobretudo nenhum piano ou 
projeto pode ser realizado. 

E o extase c a saida! Harmnnia! Tablet, mas dilaceratm. A saida r Basla- 
me procurd-la: eu caio, merle, digno de pena: saida fora do projeto, fora 
da roulade de salt! Porque o projeto e a prisio de que quero escapan 
criel u projeto de ftigir do projotol'" 

A verdadeira prisao nao e o labirinto, mas o proprio projeto, tsre e ainda 
pior que o mapa, pois n mapa, ao contrario do projeto, pode ser feito a poste¬ 
riori (cartografiasli o projeto corta o devil, todas as possibllidades c transfor- 
maqdes possiveis. Scgundo Bntaiilc, o projeto “e jogar a cxistfoida para mais 
larde". O projeto i o in verso da experiSncia, c a antecipnqao do mapa. a 
vista do alto do eume da piramidc, a visao total, ou seja, a impossibilldade da 
experience do labirinto. A theoria fponto de vista) transforma os atoms, par- 
ticipantes, em simples cspectadores. 

Em opositfo a piramidc da ratio, os cantos obscuros da experience 
saa coma um labirinto, onde todas as sensafoes, todas os senlimentos sao 
ampliados, mas de onde nao sc tern qualqucr visao de conjunto para 
indicar o lugar da saida. /.../ Falar do Labirinto e de sua praxis signified 
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imedhUa. 

Apcnas a cxperiencia do espafo. labirlntico nos intcrcssa. 0 sujeito 
“labirintado" e mais Important? que o proprio objeto labirinto. Mas a 
maicrialidade cspacial do labirinto 6 inevitavcl (mesmo quc, as vezcs. seja 
intanglvcl), assim como a matcrialidadc de nosso proprio corpo (apcsar de 
os pensadores do virtual e do “tempo real" constanwmeme sc csquccerem 
disso) para quc seja possivcl a cxperiencia do cspaijo. Para Tschumi, o labi¬ 
rinto e a espajo sensorial, e “o espa«o c real porque ele afeta metis sentidos, 
antes de afetar minha razSo. A mnterialidade de meu corpo coincide com a 
matcrialidadc do espa<;o. ao mesmo tempo em quc luta contra ela”. Ele fala 
tambem da experience "sensual" do labirinto. A metnfora erotica do labi¬ 
rinto 6 incvitavel, pois trata-sc dc uma cxperifncia sensorial, corporal c 
cxtdtica do espavo. 

Pcnctrar no labirinto. As votes, emramos sera saber. Essa inquietude cm 
relntao a imerioridade c it extenoridade constirui a prdpria experioncia: nao 
sabemos jamais sc ali emramos ou nao, pois o labirinto nao tem comojo ncm 
fim fixos, ele esta sempre no mcio, e urn mcio. 1 ao logo nos vemos perdidos, 
vein a certcxa de que se trata de urn cspnqo labirlntico; mas o espa$o nao e 
fechado - a nfimadc de Deleuxe cm lugar da mcmada dc Leibniz ao contra- 
rio, c pomuado de aberturas, mas nunca sabemos se elas nos lcvam ao interior 
au no exterior - ou a lugar ncnhum. A sensavao dc se perdcr esta implfcita na 
cxperiencia labiriutica, alem da sensaqSo de estreiteza, a impress.™ de quc o 
espnijo nos devora. 0 espaqn labirlntico passa a ser ele mesmo o Minotnuro, 
como se nao fossemos nos quc entriissemos, mas o proprio Labirinto que nos 
aspirasse para o seu interior; A cxperiencia labirintica se fax tateando, ein 
tentativas diversas; sem marcos precisos. tornamo-nos ccgos no espaijo, como 
somos na escuridao. Somos obrigados a avani;ar tateando. 

A idiia do Labirinto e, portanto, mais da ordent da expcriCncia subjetiva 
que da do proprio labirinto como objeto, apcsar de arabos estarem inevitavcl- 
mente ligados. Assim como na no«ao dc Fragmento - que considers mais im¬ 
portant? o fragmentario do quc o proprio fragmento -, na nogao dc Labirinto, 
interessa mnis o labirlntico que n labirinto como forma. £ mais relcvante a 
ideia da labirinrite (dcsorientavao) do ser labirintado (que percorreu o labirin¬ 
to), que a do labirinto formal (espaqo fisico). A idiSia do Labirinto e a do 
eStado labirlntico, rclacionado nao necessariamente a forma do labirinto, mas, 
sobretudo, a cxperiencia de nele penctrar. 

Existem, contudo, muitos tipos de labirinros que podem desencadcar esse 
estado labirlntico ligado a desoriemaqao. Tomcmos um contra-exemplo para 




chegar com niais dareza, pot esse desvio, ao labirintO que nos interessa. Eis um 
labirinto literario, extremamente arquitetural, dc Jorge Luis Borges: 

Para cxpUcar essa perplexidade, companbeira de toda minha existencia, 
que faz com que muitos dos metis alos sejant para mint mesmo 
inexplicdveis. escolbo a simbolo do labirittlo; ou mother, o labirinto se 
intpbe a mint, pais a idem de tuna cmistnifao deliberadamettle feita para 
que a pessna se perca e o simbolo iiu'lutdvel da perplexidade.'’ 

O labirinto de Borges c um labirinro de arqultetos, construido a partir.de 
um piano detalhado, dc um projero anterior; e comparavcl a arquitetura das 
prisoes, ou dos grandes conjuntos habitaeionuis modemisras, projetados con- 
forme o mesmo esquema. £ uma arquitetura dc angustia c dc perda, contrdria 
it do labirinto espontaneo das cidades nao projetadas, ou das favelas, que e. 
antes, uma arquitetura - ou um urbanismo sem planejamcmo, sc e que isso 
pode cxistir - da descobcrta e da surpresa. "Um labirinto c algo deSenhndo 
para confundir os homens; sua arquitetura, preidign cm simetrias, orienta-se 
para esse intuito.”' 

Ao contrdrio do labirinto da surpresa. onde o espato c sempre inespe- 
rado, o labirinto dc Borges e o do desdohramento - ou da subdivisao - dos 
componcntes arquitetonicos invariaveis, dc uma perl'eita simetria. O labirinto 
sc compdc dc ndiqocs infiniras - ou indeterminadas - de fragmenros arquitc- 
turais iguais, tea uniformidadc do espa?o que impede a orientii?ao. £ chegar 
ao extreme da arquitetura da linha retu, da ortugonal, da grade reticular. 

IA bibliotecal se compete do um mimen t mdefhtido, e talvez infinito, de 
galenas bexagonais Dc cada um desses bexdgtnms, percebemos os 
estdgieis mferiores e sttperiores, mdefimdamenle. A distributin' das gale¬ 
nas e ittvaridvel. Vinte hmgas estantes, it razdo de cinco par Wo, cobrem 
as paredes, com exasgSo de dims; Cada uma das (aces limes da pant 
unt canedor estreito, que desemboca cm outra galeria, identicaa primei- 
ra e a todas. /.../ Proximo, esld a escada em espiral, que desce e sobe a 
perder de vista. No corredor ha um espelka. que duplica fielmente as 
apamtetas." 

O labirinto de Borges e 0 da racionalidade total do prOjeto e da propria 
arquitetura, como em alguns projetos utopicos (ou ironicos como o No-stop 
City, 1969-1972 do grupo Archizoom. O proprio Le Corbusier tinha um pro- 
jetodc 1936 para um niuseu de “crescimcnto ilimirado”). A cidade (ou a arqui¬ 
tetura) sem fim, a repetiijao do mesmo ad infinitum. 
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Se houvesse um viajanteeterno para atravessar la Bibliotecal em sentido 
umco, os seailos acabariam par the simmer que os mesmos volumes se 
repetem sempre na mesma desurdem - que, repetida. se to maria uma 
ordcm: a Ordetii. 

Uma estrutura que pode erescer infinitamente e tambem ctcrna; espai;o 
e tempo, nela, sao anuludos. A reproduce sistematica dc fragmentos sem¬ 
pre iguais anula qualquer tipo dc marco. e tambem as possibilidades de expe¬ 
rience, pois em tal estrutlira mdo se passa como se estivessemps sempre no 
mesmo lugar e no mesmo imtawe, dernro de um fragmento infinitesimal dc 
urn espavo infinitamente repetido. Quando tudo e mcticulosamente igual, 
cm lugar da espiral frugmontaria, voltamos para o circulo; em lugar da repe- 
ti(,ao diferente, rerornamos a repetifao lotalizantc do mesmo) em lugar da 
desordem aparente, voltamos para a muis perteita ordcm. Os fragmentos 
repetidos nao sao mais cqtifvocos, mas sempre idSntico.se, assim, unin visno 
tomlizante c mcntalmentc posslvcl, mesmo que nao tenhanms qualquer piano. 

Esse labirinto das simetrias - o espelho nao esta ali por acasol - anula tam- 
bem o movimento; a perspective! e sempre a mesma (no outro labirinto, e 
quasi- impossivd tra?ar perspectivas, a nao ser como as dc Piranesi ou Esther); 
a iustaposiv'ao de clcmcnros semelhantes cm torno de um mesmo Cixo anula 
cambi-m a multiplicidadc do pcrcurso. O labirinto se torna, ele mesmo. um 
mapa, uma vista do alto, com um trasado, total: um microcosmo constitui- 
do dc fragmentos perfeitos ligados a outros fragmentos perfeitos, uma repre- 
sentairfo do todo - ou do universe, como queria Borges, Deixa, pois, dc ser 
um labirinto, no semido como o enrendemos, labirfnnco,c sc torna seu oposto: 
uma pirfmide. 

Em compcnsavao, a propria iddia de Labirinto incorpora p paradoxo: os 
opostos nela se aftrmam simultancamentc, pois a pirfmide faz parte do labi¬ 
rinto. Para Penelope Reed Dobb,** a ideia de Labirinto seria como uma aporla 
dc Derrida, cm que as contraditjoes residem numa mesma norfo: a ordem/a 
desordem, a prisao/a liberdade, a clareza/a complexidade, a estabilidade/a 
instabilidadc etc. Mas essa nd?5o geral de Labirinto se constituiu a partir de 
diversos modelos de labirinto: visuais, arquiteturais, literarios ou miticos, e 0 
que nos interessa e mais o proccsso que o modclo formal, mesmo sabendo que 
os dois.se interrelacionam, Nosso processo serf sempre o da repetifaodiferente, 
o labirinto do percurso, da descoberta, da surpresa, da expericncia. da multi- 
pliciddadc c, sobretudo, da liberdade. Isso cxclui muitos outros tipos de labi- 
rintos- os que sao impostos, planejados, projetados e, particularmente, os que 
sao ortogonais, racionalistas, ou seja, cartesianos. 
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Um labirinta 6 const derailn miiltiplo. etimologicamenle, porcpte tern 
muitas dobras. O multiph rtao e someitte o que tem muitas partes , e 
lambent o que e dobrado de diversas mariettas. Urn labirhito correspon¬ 
ds preasarnente a cada estdgh (sinuosidade da materia/dobra da alma): 
o labirinta do contmuo na materia esuas partes, o labirinta da liberdade 
ria alma e sens predicados. Se Descartes nit a os soube resolver foiporque 
procurounsegreda do contmuo nospercursos retilineos coda liberda¬ 
de nunta relidao da alma, ignorando a iriclina(do da alma e a curvatura da 

Podcriamos efetivaracoie dteer que o Labirinto c semprc, dc algunia manei- 
ra, barroco ou, segundo os term os de Jcan-Pierre Le Dantcc, “barroquista".” 
Podcriamos ver seus meandros como dobras dc vestimentas, dc tccidos; o 
I-nbirinto stria o autentico tccido iirhano livro. 

O tmitl d rafraichrssantes tcnebresl... dans les labymthes pierreux dime 
capitate, scintrllcment des erodes, explosion de lanternes, nous etes le feu 
d'artifice de la diesse Ubttrli! 

IOh unite! Ob Irenas refrescantesl... nos lalririntos pedregosus dc tuna 
capital, cmtilam estrclas, explosdo de lanterms, sois os fogos de artificio 
da deusa Liberdade! f" 

Uma nova disciplina spnrcee com a modemizavao das cidadcs no fim do 
seculo XIX: o urbanismo, que jit nuscc moderno e com a finalidade de climi- 
nar a idem do Labirinco. Os urbanistaseomojaram ai a trui;ar mapas rcgulares 
e pianos rcguladores para as cidades que rinham, nesse momemo na tiuropa, 
um desenvolvimento mais nrgiinico c, sobretudo, rnais empirico, como ocor- 
ria nas cidadcs medievais, majoritariamente labirinticas. O planejamemo 
urbano surgiu, portanto, para conrrolar cspecificamenre o crescimento dc labi- 
rintos nas cidadcs ja existentes c para evirar a criasao de outros lahirintos 
urbanos, propondo, cm scu lugnr, novas cidades racionalmentc plancjadas, a 
partir de pianos c projetos prtvios. Desta maneira, as coldnias europdas nn 
Am4rica, principalmentc as cspnnholas e a inglcsa, ja nascem moderniis. 

A m\ao unitaria decidade planejnda como um con junto racional (re)aparcce 
- lembremos o piano regular de cidadcs antigas, o sistema de Hipodamos - cm 
oposi$ao as aglomcra^oes tuedievais fragmentarias e labirinticas. As cidades 
miidemas mais bem-sucedidas numa logics umrdria, as que nao cxigem mais o 
uso de um mapa para que a pcssoa se oriente, nasccram com seu prdprio 
mapa; sao cidades piraniidais, nas quais o estrangeiro nao chega a se perder: 
os caminhos sao dates c Idgicos, ortogonais e, as vezes, numcrados de acordo 
com uma grade modular. O resultado extreme! dcssa racionalidadc, cm sua 





LAaiRwro 

97 


homogeneidade e suas repcti^ocs de espa$os semelhantes, provoca, algumas 
vezes, uma cspceie do desorientagau - coma no labirinto dc Borges ou nos 
grandcs conjunrns habitacionais modcrnistas que 6 o proprio contrario do 
estado labirinrico. 

O estado lahirintico segue a logica fragmentary. De resto, a ideia do 
Labirinto e a nofao do Fragmento fazem, inextricavelmente, parte uma da 
outra. O Labirinto <5 contrario a toda notao unitaria. ao piano, a uma repre- 
sentai;ao estatica do todo, que seriam sous piorcs inimigos. Contra a pratiea 
do planeiamcnta urbano, a idriia do Labirinto nos sugere uma volta a carco- 
grafia, que roflcte uma situacao, acompanhando os movimentos de transfor- 
macao da paisagem. Em lugar das cartografias (quase) milirares do esp.no 
real, podemos ver as cartografias da experiincia do espaco, cartografias subjc- 
rivas, do proprio movimento. Cartografias da tcmporalidade, e nao do tempo 
eronologico, como as anamorfoses. Nao sao cartografias da forma do percurso. 
mas da cxperiencia do percurso, da a(5o de percorre-lo, de dc$cobri-lo. 

A grande diferemja enrrc o labirinto improvisado c as cldados modernas 
planejadas ox nihito serin cssa invcrsSo da situa^ao: em espns'Os labirinticos 
como os que vimos - a partir do esp.no jii dado - todo c qualqucr mapa so 
podc scr produzido a posteriori ; no que concerne as grandes plartiftcafAes 
urbanas, ocorre o contnirio: os mapas existcm antes da cidade, em pianos e 
projetos. Vimos, atraves dos labirintos dc Helio Oitidca, que a cxperiencia 
cspucittl pessoal e coletiva c primordial para constiruir um labirinto e que e 
impossivel ter-sc qualqucr previsao (projeto) dessa cxperiencia sensorial c sub- 
jettva do espafo. No emanto, a propria existencia da discipline urbanistica 
traditional, como cstratfgia, aiitda 6 era grande parte orientada para a c.i<a 
aos labirintos, ou seja, para a ordenatpio formal e racional do cspa (0 urbano, 
dc forma a tmpedir a cxperiencia labirilltlca. 

Vamos, agora, passar da eseala do urbano - quase sempre projetndo na 
cidade formal - a eseala mats complexa do territorio, plancjndo ainda, mas 
algumas vezes depois da ocupajao: a invasao sendo, cla mesma, ato de demar- 
caviio. Do espa^o labirlntico urbano, passamos ao movimento complexo dos 
processos, tambem fragmentarios e labirinticos, de territorializa^ao, valendo- 
nos de outra figura conceitual: o Rizoma. 
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Notas 

Sobrcvoar uma favela de helicoptero mostrn bem quao irre.il e esso visao do alto; i- um 
percorrer uma favela a pc (com a cidadr dita formal ocorre o merino mas cm outra escala). 
' Aqui, pcnso iiicviravelmeme na maxima cartesians de Le Corbusier: “O homem anda 
eni linlia reta porque tem um objetivo; sabe aondf vai. Oecidiu ir a algum lugar e anda 
rcto. 0 asno anda era aiguerague |...|” 'Le chcmm des dues, le chemin dcs homines*, 
in Vrbanisme, Paris, Flammarion, 1994 (G. Gris ct Cle, 19251.(T.d.a) 

F.ssn frase tomou-sc eilebre depois da publiciiftlo do livto postunio de texto! cscolhidos 
Aspiru au Cmode IMririnlo, up. eit. 

‘ Hclio Oiticica. AGL up. eit. . p. 29, texto datado de 22/02/1961. 

Idem, ibidem. 

Idem, ibidem. 

Idem, p. .16. texto de 28/OR/I961 “Sobre o project* dc ciies de cii(n", tvtomudo no 
catalogo da expositdo do Jen de Pavime, op. c/I., p, 57. 

Idem, ibidem. 

" Idem. p. 37. texto de 27/12/19ft 1. 

Idem, p. 72. texto de 12/11/1965, "A dnn?u na minha cxperiencia". 

"idem, ibidem. 

" Idem, ibidem. 

Paolo Santarcangclli, Le Iwre lies Itibynnlhes. bistoire il'wi myths et il’un symbols. 
Paris, Gallimard, 1974, p. 218. (T.d.a.) 

Mario Pedrosa. “Arte ambiental, arte pOs-modcma, IMllD Oiticica", in Correia da 
Mimha, 26/06/1966 - republicado em Mario Pedrosa, Dos murals de Purlmart dor 
espaips de Rrasllla, Sfio Paulo, Perspcctiva. 1981. 

" Hello Oiticica, AGL. op. eit, p. 74, texto de 12/11/1965. “A damja na minlta 
experifincla". 

'"idem, p. 99. texto de 15/05/1967, “Pergumas eresponds para MArio Batata'. 

' Waly Salomao, Hclio Oiticica, Rio dc Jnneiro, Relume Dumara, 1996, p. 82. 

"Helm Oiticica, AGL op. cit.. p. 106. texto dc 04/03/1968, “TropicaluT, rctoinado no 
catalngo da exposi^ao do Jcu de I’aume, op. cit. 1992, p. 124. 

" Idem. p. 99, texto de 15/05/1967. 

1 Sobrea Antropofagia inodernista e sua retomada pelos tropicalistas (Snper- 
anrropofagia), yet Paul a Berenstcin Jacques, Les favelas de Rio, tin enjeu culture!. 
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Bcrcnslcin Jacques, “As favelas, os tropicalistas e as viv/incias dc Hello Oiticica na 
Mangueira'. op. tit, 

“ Heliu Oiticica, ACL op. tit., p. 106, tcxm dc (M/0,1/1968. 

I,< Idem, ibidem. 

* Idem, ibidem. 

J *Hilio Oiticica, cauilogo da cxposi«io cm l.ondrcs, cm 1969, nn Whitechapel Gallery. 

(T.tl.a.) 

Inuuguradn nadia 10/09/1996, no cenrro da cidade, cm lugar muito bem escollildo, 
quc Oiticica irin adnrar: no meio da zona de prostitui<;no da Pray-a Titadentes. (Oiticica 
era amigo de viirias prostitutas da regiao da Central do Brasil.) 

11 Oiticica dissealnda uina vex cm entrevisia 1 FUNARTE, cm 1977: “Todas easas colsas 
da imagcm nbvia da Tropicalidade, quc tinha araras, plantas, arcia, nio cram p3ra screm 
vistas como unui cscola, como uma coisa para ser repetida depois, tudo quc tinha 
abacaxis c Carmen Miranda sc tornou simbolo do Tropicalismo, cxatamcntc o oposto do 
quc cu prcrcndia. TmpicJlia era cxatamcntc para acnbar com isso, era um pnuco Dana, 

'"Entrcvista para a uutora, din 21/09/1997, cm Kassel. 

" in Studio International, mar«odc 1969. (Td-a.) 

Sucly Rosnik, segundo idilia dc Felix Cuattarl, Cartografia sentimental, SSo Paulo, 

EstmjSo l.iberdadc, 1989. 

' l im desses projeros acaba de scr construido no antigo picadeiro do Museu do A<ude, 

Alto da Boavista, Rio de Janeiro (curadoria de Marcio Doctors u Cesar Oilicica Filho, 

Projeto HO). 

H61lo Oiticica, catiilogo da exposiyao do Jcu de Palime, op. til., p. 143, textu de 
sctcmhrn dc 1971, “Subterranean Tropicalia Projects". (T.d.a.) 

'* Haroldo dc Campos, hiIlia de S. Paulo, 26/07/1987, rctomado no catalogo da 
exposl^ao do Jcu dc Pamne, op. tit., p. 221. 

" Vcr Mario Pedrosa, Mundo, homem, arte em crise, SSo Paulo, l’crspectiva, 1971, c 
Dos murals de Portinari aos espafos de Brasilia, SSo Paulo, Pcrspcctiva, 1981, 

(lilies Dclciizc, Nietzsche ct la philosophic. Paris , P.U.F, 1962, p. 216. <T.d.a.) 

Friedrich Nietzsche, Le erepttscule des idides, Flatteries d'un inactuel J 19, (Viivrcs, 

Paris, Robert Taffont, 1991, name 2, p. 1.001. (T.d.a.) 

"Friedrich Nietzsche, A nisi parlait Zarathoustra (11//, CEm-res. op. tit., tome 2, p. 436. 

(T.d.a.) 

" Denis Hollieg La prise de la Concorde, Paris, Gallimurd, 1974, p, 112. (T.d.a.) 
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*" Martin Fleideggci; NieHSehe, tome 1, Paris, Gallimard, 1971, p. 103. {T.d.a.) 

" Friedrich Nietzsche, Le cripusctile des idiiles. eitatlo par M. I Icldcgger, op. tit., p. 110. 
(T.d.a.) 

“ Georges Bataille. far lahyrinthe, in (Enures completes, tome I, Paris, Gallimard, 1970, 
p. 436. (T.d.a.l 

"Forse che sf, forse che no”, frase reproduiida ao longo das aliias do labirinto no teto 
dc unlit sala do palado ducal dc Mantua; cf. P. Samarcangeli, /.<• linre des labyrinthes. 
op. tit., p. 324 c figura XVU. 

"Guy Dchord, Throne dc la derive. I/.S. n' 2. dec. 581, in Internationale 
it to I \ I rme Fnyard, 1947, p, 55. Ver tambema rentativa dc 
nrganizatao dc uma deriva colcriva cm Amstcrda c a transforma«ao das sains do 
Sti'Jdijk Museum cm labirinto experimental cm Die Well Als labyrinth {I.S, n‘ 4, 
junhodc 1960), iT.d.a.l 

"in Potlatch n‘ 9/10/11, agusto dc 1954, reproduzido em Guy DiUmrdprdsente Potlatch 
(1 954-1957,1, Pans, Gallimard, 1996, p. 71. (T.d.n.) 

"'Walter benjamin, Paris, capitate ilu XlXe. sidle, Paris, id. dll Cerf, 1989, p. 434-435. 
(T.d.n.) 

" Idem, p. 448. 

"" Waller Beniamin, Paris, capitalc do XlXe. node. op. tit., p. 440-435. Scria mteressante 
rclacionar e*sn idiin dc Benjamin coin a distinifio muito singular entre espayo privado c 
pdblico nas favolas. A favcla intcira como uma casa, privnrizat^o do publico, c, an 
mestno tempo, as ensas abertas. puhlicas durante o dia, fechadas cm sun prcctirin 
privacidadc durante a noite. Cf. Pnola Bcrcnstoin Jacques, l-es fueelas de Rio, un enjeu 
cultural, op. tit. 

"Walter Benjamin, op, til., p. 439. 

" Idem, p. 536. 

’’Georges Bataille, I .'experience intilrieitre. Paris, Gallimard, 1978, p. 102. (T.d.a.) 
"Friedrich Nietzsche, Aurore Jl69, (Bums, tome 1, op. tit, p. 1,071, (T.d.a.) 

"(iilles DcleuZC, "Mystore d’Arianc selori Nietzsche", in Critique et timiipic. Paris, Les 
editions de Minuit, 1993, p. 132. (T.d.a.) 

’ Idem, ibidem. 

" Georges Bataille. Lexperience mterienre, Paris, Gallimard, 1954, p. 73. (T.d.a.) 


Bernard Tsclmmi. “Questions of space: The pyramidc and the labyrinth (or the 
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fore capitulo e consagrado a ideia de crescimento. a ocnpa$So dos rerrc- 
nos v, conscqiiontcmcmc, a formaqSo de territdrios urhanos. A parti r da eons- 
tataqau simples de quc o crescimento das favelas assemclha-se no do maco qUe 
crcscc nos rerrcnos baldios das cidades, cxaniino os ultimos trabalhos de Helio 
Oitieica, em particular, (Lden e Barracan, daramenw marcados pclas propos- 
us comunitarias (de rerritorialidadel do artists. Tento mostrar, reoricamenre, 
com base no conceito dc Iti/.oma. o quo difcrcncia o pracessodc rerritorializaijao 
das ocupavoes naturais e “selvagens" dos terrenos vagos, das organi/ucoes 
rerriroriais imposras e niodclizadas por cspecialistas. 

O crescimento das favelas 

Algiunas favelas tem nomes de irvores, como a Mangueira, c o proprio 
termo favela vem do nome de um arbusto, cientificamenre conliecido como 
JathoplnI phyllacantba. As favelas, no entnnto, se descnvolvem mnls como o 
mate quc brota ilos terrenos baldios. Os abrigos das favelas ocupam um wr- 
reno vazio da mesma forma que o mato que nasce discrctamente nas bordas e 
logo acaba ocupando a rotalidadc do terteno. A invasao dc terrenos pelos 
favelados - que quase sempre se mobilizam em grupo. imbuidos dc espirito 
comunitdrio - sc da durante a noire; a cada manha, enquamo a cidadc tradl- 
clotial durnic, diversos abrigos vao surgindo nas bordas dos terrenos abando- 
uados. Esse tipo dc ocupacao gem uma situacao oposta .i da cidadc dita formal, 
pois, nas favelas, a periferia dos terrenos ocupados i gcralmcnte mais valori- 
zada que o centro. As favelas sao acentricas ou, antes, cxcetirricas. A periferia, a 
linha que separn a favela do resto da cidadc, toma-se o centro simbolico. E o 
centra nao e mais urn ponto fixo, c uma linha que sc dcskica. 

O matagal que enconrramus nos terrenos baldios de uma cidadc fa* parte 
das favelas do Rio, que, em sua grande maioiia, brotam cm terrenos abandona- 
dos da cidadc, em todos os espa^os ddxados vazios pela “milquina imobiliaria”. 
em lugares onde construir serin impossfvel oucuro demais: monos em cscarpas, 
terrenos inundiivcls, terrenos cm lirfgio judiciririo etc, As favelas ja aporecemm 
em quase rodas as panes da cidadc, em espaifps ptiblicos inutilizados: debaixo de 
pontes c viadutos, nn beira de eanais, dccertas ruasetc.'Os abrigassurginm em 
mem a cidadc, entre os bairros coavenctonais, cxatamcnte como o mato quc 
eresce entre as pedras do cal^amemo ou no meio do asfalto, formando enclaves, 
OU seja. micro-terrirdrios no interior de outros maiores. A invasao dc um rerreno 
v ago e sUa ocupa<;an por abrigos forma um novo territdrio na cidadc. 

Ora. as favelas ultrapassam os limites dos terrenos uueocupam. No periodo 
da ditadura. quando muitas favelas foram removidas. era impressionantc ver 
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a rapidez dessa deslocaJiza?ao (ou “desterritorializacao”). Num dia, a fa vela 
era eompletamente arrasada cm dcterminado lugar; no dia seguinte, ji renas- 
cia urn pouco mais lunge. Hoje, as favelas cnnnnuam a ir alem de sells limites 
por mcio das relates que cstabelecem com a cidade, as vezes, cuiturais, cole- 
tivas. coma o samba e o.camaval. Mas elas extravagant, sobretudo, por mcio 
de elos que sc cstabelecem dc manaira mais sutil e penerrantc, de urn modo 
mais “subterraneo": em relates individuals, jii que a maioria dos favelados 
trabalha nos bairros formats da cidade, as vezes, como empregados domesticos 
que mnram, durante a semana, em apartamentos dos bairros ricos. 

A ocupacao das favelas se faz, portanto, em ires ntveis: ocupnipto pro- 
priamente dita de terrenos vagus na cidade; deslocamcmos dc favelas na'dda- 
de; relas'ties dos favelados com a cidade formal. Esses tres ntveis de ocupaipto 
c de desenvolvimcnto seguem a logics do mato, cm oposiijao a logiea da lirvore e 
do arbusto das cidtidcs convencionais (logiea piramidal). 

Christopher Alexander, em seu texto - quase um manifesto - contra o 
urbanismo moderno, A City Is Not a Tree, dc 1965, faz uma aproximmjao 
entre us estruturas dc plancjamcnto das cidadcs e as cstruturas arltorescentcs 
do pensaniento. Sua critica visa as pnmeiras construfdes das cidadcs moder- 
nas. que tie chama dc artificials, c vai cm defesa das cidadcs naturats. ou 
seja, das cidadcs vcrnaculas. nan projetadas. Scu texto intcress.i, sobretudo, 
por tentar comprcender a logiea que estrutura uma cidade: segundo cle, a 
logiea du lirvore, para a cidade projetada, e a da scmi-trclifa ( semi-lattice ), 
para as cidadcs nan projetadas (ou noo totalntentc planejadasi. O texto CO- 

A d ruore a qua! o titulo fat alusdo nSo i uma J wore verde, com folhas; 
i o nume tic uma estrutura de pensumento. Semi-trelifa e o name de 
autra estrutura. mais complexa. Para rclacionar essas estruturas abstra- 
tas com a essent ia da cidade, farmularei, a prmdpio, uma distin(do sim¬ 
ples. Chamarei de cidadcs naturais as que se desenvolveram de numcira 
mais ou menus espontdnea c no deeorrer de um longo perlodo, E cha¬ 
marei de cidades artificials as adades ou partes de cidades que forum 
criadas delibcradamente por arquitetns e urbanistas. 

Alexander tenia provar por nieio de diagramas que as cidades ditas arti¬ 
ficials seguem efetivaniente uma estrutura de dtvore c que as ditas naturais 
seguem a estrutura em semi-treliija, mais complexa. 

Qua! e. entao, a ngtureza intima, o principal o'ganizadnr que distingue 
a cidade artificial da cidade natural! Voces devetn ter adivinhado pelo 




men titulo o que achu que seja a principio organizadar. Creio quea 
cidade natural se organizaem semi-trelifa, an passo quc, quando orga- 
Hmonos uma cidade artificialmente, nos a organizamos coma uma 
druore. 

Para Alexander, os arquitetos c urbanistas organizam a cidade como uma 
arvore porque estao habituados ao sistema dc pensamento quc funciona no 
csqucma da arvore. Essa forma de pensamento e bastante simples, binaria, e 
os arquitetos se tornaram incapazes de refletir de forma mais complcxa, mul- 
tipla, que seria a de um sistema de pensamento em semi-trelica. 

Agora, por que lantos arquitetos canccberam cidades parecidas com 
drvares, se a estrutura natural e semprc a de semi-trell(af I'oi deliberada- 
mente, pmsando que a estrutura em arvore sernria melhor ans babitantes 
da cidadei Ou fat porque ales nao pudiam fazcr diferente, por serem 
prisioneiros de um biibito mental, prisioneirns talvez de uma maneira de 
funcionamento do cerebro, por ndo conseguirem conceber a complex!- 
dude de uma semi-troli(a em mmhuma forma quc seja mentalmente con- 
vemcnte, uma vet que o cerebro tern uma predtsposifdo esnutgadora 
para ver, oitde olbamos, estruturas em druore e ndo pode escapar d con- 
CCpfdo da druoref Tentarei canwnce-los de que e por essa segunda razdo 
que foram propostas e construidas irvores-cidades; quee por isso que os 
arquitetos, limitados. como tint de scr, pela capacidadc dot cerebros.de 
format estruturas mtuitivamente acessiveis, ndo podem conceber em um 
st! ato mental a complexidade da semi-itelica. 

As favelas sao ainda mais complexas quc as cidades ditas nottirais, na 
Itigica da semi-trcliqa dc Alexander, uma vcz que as fa velas estao em consume 
formatao, nunca terminam sen desenvolvimento, nan ccssain dc crcseer e, sn- 
bretudo, nao sao tao fixas como as cidades ditas formais, artificiais ou natu¬ 
rals, planejadas ou nao. A complexidade espacia! das favelus se mescla a de sua 
tcmporalidade. Trata-se tambem de uma diferenqa de euraizamento. A cidade 
projetada - a cidadc-irvore, como a Arvore c o pensamenrn ero arvore - est.-l 
fortemence enraizada mini sistema-rniz, imagem da ordcnl; a cidade nao comple- 
tamcme projetada, a cidade arbusto, funciona como umsistema-radicula mais 
complexo; e a fa vela, cidade sem projeto, a cidade-mato, segue o sistema- 
rizoma, que Alexander tena niuita dificuldade para demonsirar em seus 
diagramas matematico-geograficos, quc finalmente tambem sao racionais,car- 
tesianos, ou seja, arboresccntes. 

Em termos de botanies, o rizoma e o caule subterraneo das herbdeeas sob 
diversas formas (bulbo, tuberculol. e i diferente das raizes e radiculas. Exis- 
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tem tambcm plantas tropicais quo tfm rizomas aeroos (Samambaias). O gengi- 
brc i um rizoma, por cxcmplo, coma tambcm oi'a erva daninha. 

0 “sistema de peasamento" da erva/rizoma e o oposto do da arvore/ 
raiz, caquamo o sistema arbusro/radiculn, por conscrvar a esrruturn 
arborescente, se caractcriza por uma falsa niultiplicidndc. O sisicma erva/ 
rizoma c o pcnsamento da multiplicidade, em oposijao ao pensamento bina- 
rio; 6 uma cuitura acentrada e instdvei.em oposiqSo a cuitura arborescente e 
enraizadn. Por outro lado, o sistema erva/rizoina nao tem modclo; c nao sc 
trata slmplesmcme de subsrituir a imagem da arvore pcla imagem do mato 
no espirito das pessoas ou de Substiruir a busca das raizes e das origens pcla 
busca do rizoma e domcio. O rizoma nao tem imagem precisa. 0 quo impor¬ 
ts £ mais o processo que a imagem formal, e a prdprio movimento, o germi¬ 
nal; o crescimento, o impeto. 

O desenvolvimento do pensamento de Helio Oiticica 

Shito que ndo estou mais no processo de dtgerir as conus e que id posso 
tornar fecundo o amliientc e o mundo no sen todo atnwes das (areas 
criativas, comu se as ideias [ossem sememes capazes de germinare cres- 
ccr. ganbanda forma e se desenvohtendo como uma plautu complex/! 
sabre a topologia da terra,' 1 

O desenvolvimento das ideias dc Helio Oiticica npos a dcscobcrra das 
fa,veins - c, conseqiientememe, da ctiacao dos Parangatts - leva o artista a 
realizar um trabalho cada vcz mais conccitunl, em que a ideia de obra de arte 
vai desnpareccndo gradualmcntc em pravcito da ideia mais ampla de experi- 
mentaqao artistica. Oiticica cria conceitos, multlplica-Os e os torna complexes, 
relacionnndo-os entre si, ar£ const! nur um vocalndario prnprio: antiarte, apro- 
pria(6cs, supra-sensorial, crelazer etc. Mas ele nao sc considera, por isso, um 
artista conceitu.il: 

Dctesto arte conceitual. nada tenho a uer com arte ctmcehaaL Peh eon- 
trario. meu trabalho e algo cancrel o, como tal, Para mint o conceito e 
uma etapa. como o sensorial, ambiemal, etc. que no (undo sao conceitos 
tamhim; o que acho mini e quando o conceito e tratado como objeta- 
fimartistieo, c passa a ser redundante fechando-se cm si mesmo.'" 

Adcmais, Oiticica rtega sun participaeao nao somentc na arte conceitual, 
mas cm todo e qualquer movimento artistico international do qual sen traba- 
Ihu possn ser aproxtmado - e varias vezes o foi - como, por cxcmplo, a Arte 
Povera. Oiticica consideravn a “dita povera arte italiatta” a propria capitali- 



zaijao da ideia de pobreza, a sua transformasao cm consumo, a suhlimagao da 
pobreza, quc na reaiidade era fcita de forma bem ricn. 

Guy Brett afirma quc a obra dc Oitidca cpmunicou-se com muitas cor- 
renrei da arte contcmporanca: Arte Minimalism, Earth Art. Arte Cinctico, 
Environmental Art, I’ocsia Concreta, Body Art. Arte Conceitual, Perfor¬ 
mance. J O critico de arte clicga a considerar Oitidca como precursor da Body 
An c da Earth Art. mas Oiticica nega cssns duas patemidades. F.le consider,, 
quc seas propostns diferem das da arre corporal, pois sao "a descoberta do 
proprio cnrpo, c nao do corpo comosviporte" e que "a Body Art se tornou urn 
preciosismo”. Nessa ewrevista, Oiticica nega ter sido “precursor dessa coisn: 

Earth Work"." A arte dc Oitidca pode are ter sc reladonado com esses mnvi- 
mentos da epoca {Zeitgeist), mas o artista brasileiro nao participou efetiva- 
menre dc nenhura moviniento artfsttco desde o fim do Neoconcretismu no 
Brasil. As propostas e os novos conecitos de Oiticica cram cadn vcz mais abertos 
c jamais podcrlam se enquadrar num movimento predetermlnado - enda vcz 
mais ele sc aproximava da formula de seu amigo Mario Pedrosa, “o exerddo 
experimental da libcrdade”. 

Para Oitidca, essa busca da libcrdade passa forsosamentc pelo dcscnvol- 
vimento da ideia dc parcidpavno ,'itiva do espcctador: o artista, mentis que 
aquclc quc cria, c quern propde, motiva e orients a criagSo. O artista nao i 
mnis o quc assina a obra, mas o que desencadeia experiences coletivas. Da 
participant do espcctador, Oiticica passa para a cria?ao coletiva; o que die 
faz e seu proprio cstaturo como artista se toriiam cada vcz mais dificcis de 
classificar. 

Isso e genial. A maneira coma as pessoas sc nftrem a mini e dtimo. 
Alguns me dwnavnm de pintor, aiitros de escu\tor. E, pmr ainda, me 
chamaram de arquitetol F isso ebegau ao mdximo no programa do 
Chacrinha, que me chamou de costureiro. Ninguim aclia uma dofinifda, 
Ah, Ah, Ahi" 

Oiticica se classificava como inventor e nao como artista pldstico; ele se 
dizta “declanchador de estados de inyenvao”. 

0 artista, o papal dele, i dedandm no partid/iador, que e a ex-espectador, 
o estado dc Imienyio. O artista declancba no parlieipador a estadu de 
invenfSo /..J Eu dedandm n grande estado de im'enfdn I...I as pessoas 
normals se transfonnam em artistas pldsticos [...] eu dedandm eu 
nao me transform^ nuni artista pldstico, eu me transforms num 
declanchador de estados de invenfdo. 





Em seus textos dc 1966 - Propostas 66 e Posifdo e programa - Oiticica ja 
faziii lima reloiiura muito pcssoal do conccito dc antiartc bascado na partici- 
pafao do espectador: 

A participafdo do espectador e fundamental aqui, e a principio que se 
poderia cbamar "proposlfdes para a criafd d”. que culmina no que formu¬ 
la coma antiartc. Ndo se trata dc impor uni acervo de ideias e estnttum 
aeabadas aa espectador, mas de procurer pela descentralizafdo da arte, 
pelo deslacamenta do que se designa camu arte, do campo intelectuaI racio- 
nal para o da propositfa criativa idvencial; dar ao homem, an irtdiv/duo de 
hoje. a possibilidade de experimentar a critifdo. de descobrir pela partici¬ 
pant), esta de diversas urdens, algo que para ele possua significudo. 

Antiarte-compreensdo e rozdn de ser do artista, ndo mais coma urn cria- 
dar para a contemplafao mas como urn motivador para a criafao - a 
cnafdn como tal se cnmplcta pela participafdo dindmica do espectador, 
agora comiderado participadar. Antiarte send uma completafdo da neces- 
sidade coletiva de uma atividade criadara latente, que seria motivada de 
am detemtinado mado pelo artista: ficam portanto invalidadas as post- 
foes metafisicas. inteleclualistas e esteticistas /..J e pois uma reahzafdo 
criativa o que propde o artista, realkafdo esta isenta de premissas morals, 
mtelectuais on estelicas - a antiarte esta isenta dlsso -, <* uma simples 
posifao do homem tittle mosmo e nas suas possibilidades criativas vitais. 
O "ndo achar" if tambem uma participafdq impnrtante.' 7 

A ideia do achado casual (dc "achar" ou de “nao achar") que uparcce 
aqui pela primeira vez vai se tornar IrcqUente nns ultimos trabalhos do ariista, 
sobrerudo cm suas propostas urbanas. Sao verdadeiras "aproprl.ifocs": Oiticica 
vai sc apropriar dos objetos que encontra ila cidade ou dos pcdagos da cidade, 
ate mesmo de rcgioes iutciras, como o morro da Mangucira. Ele comefa se 
apropriando dos latfies-tochns-de-fogo que sinolizavam as ohras na cidade do 
Rio de Janeiro durante a noire: 

Na minha cxperiencia, tenbo em programa e /a iniciei u que ebamo de 
apropriafdes: acho um objeto ou conjunto-objeto formado de partes on 
ndo, e dele tamo posse como algo que possui para mim um significado 
qualquer, isto e, transformo-o em obra: uma lata contendo Plea, ao quaI 
e posto fogm declaro-a obra, data tomo posse: para mim, adquiriu 0 
objeto uma estnitura autonnma /.../ Essa cornpreensdo da maleahilidade 
significativa de cada obra e que cancela a pretensdo de quercr dar d 
mesma premissas de diversas ordens: mantis, esteticas etc." 
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A experiencia da lala-fogo estd em toda pane servindo de smal lumi- 
noso para a noite - e a obra i jue eu isolei no anonimoto de sua origem - 
existe ai coma que uma aprnpriafdo geral: qnem viu a lala-fogo isolada 
como uma obra ndupoderd deixar de lembrar que euma "obra"ao vet, rut 
calada da nolle, as outras espalbadas como sinais cosmicos, simbdlicos, 
pela cidade: iuro de mans pastas que nada existe de mats emoctonante 
do que cssas Iotas sds, iluminando a noite (o fogo que nunca apagal - 
sdo uma ilustrafdo da mda; o fogo dura e de repente se apaga urn dia, 
mas enquanto dura i tterno. 

Oiticica faz tambem aprnprias'ocs ambientais. Aproprin-sc. por exemplo, 
durance algumas Koras, de ura camciro no mcio dc uma rua do Rio dc Janeiro, 
e o cancciro torna-se obra. A manilcsta;ao e a cnagao de ambientes c o que cle 
chama de “obra-obra”. F.!e crabalha ainda no senrido invctso, criando “ambien¬ 
tes" inspirados no que viu nas ruas; esse e o caso da sala dc bilhar, aprrsemada 
no MAM do Rio de Janeiro cm 1966 (inspirada no quudro l.e cafe de mill, de 
Van Gogh), em que reproduziu a ambiencia de urn jogo de bilhar comum c 
popular, muito presence nas favelas, ate mesmo a ecu aberto, nas ruas. 

Tenho lambent algo que considero vital para o desenvolrimenlo de men 
pensamenlo: uma sala de bilhar - uma sala de bilhar onde a cor dani o 
ambiente e os parliapantes do mgo vest&ao camisas coloridtis e jogardo 
bilhar normabnente /.../ jd aquia manifestafdoestd no extremo nposlo 
da outra ubra-obra: aqui eu criei o ambiente preconccbido que desejava 
- na outra, acbo algo que se revela aos poucos e nao preconcebo. Tanto 
uma pnsifdo coma outra sdo de maxima importation nesse selur de ex¬ 
perience ambiental. 

A influencia das tnanifestasocs populates foi marcantc em Oiticica. Pen- 
sou cm criar, depois do bilhar, a ambiencia de uma partida de futebol, o que 
nunca realizou. Disse mesmo que a “descoberta dc manifestai_-6cs popularcs 
organizadas - escolas de samba, ranchos, frevos, futebol, feiras. festas de toda 
ordcin, c as espontancas ou os acasos lartc das ruas ou antiartc surgida do 
acaso)"''cra rcsponsavel por sua tcndcncia a arte coletiva e annnima. 

Om exemplo dessa idcia de obra coletiva e a experiencia feita, a epoca, 
pelo critico dc arte Frederico dc Moral's, na Univcrsidade Federal dc Minas 
Gerais. Morais criou obras de Oiticica, sem sua presents, mas com seu conscn- 
timento, buscando na paisagem urbana elementos suscetiveis dc corresponder 
as proposras do amsta, para realizar uma espccie dc happening. A ideia e a 
experiencia da obra sc tomam mais importances que o objeto produzido, em- 
bora a produ^ao (busca, achadol de objetos nao desapare(a completamente. 


0 que seria entao o objeto? Uma nova categoria on uma nova maneira 
de ter da proposifdo cstetica? A meu vcr, apesar de tambem possuir estes 
dots sentidos, a proposifdo mats impartante do objeto, dos fazedores do 
objeto, seria a de uni novo comportamento perception, criado na parti- 
cipiifan cada m maior do espectador, chegando-se a uma superafdo 
do objeto coma fim da expressdo estetica. Para mini, na minha evobifSo, 
o objeto fm uma passagem para experiintias cada vet mats comprome- 
tidas com o comportamento individual de cada participadar: fafO ques- 
tan de afirmar que ndo bd aqui a praam de inn novocondicionamento 
para o participadar. mas sim a demtbada de todo condkionammta para 
a pracura da Uberdade individual, atraves de proposifdes cada vet mat's 

A parnrdc 1967, Oiricica desenvolve de forma cada vez mais radical us 
idci.is ja cxprcssns no Esqiwma genii da nova objetividadc,“ quando da cx- 
posivao do mesmo Dome, ondc Trapicdlia foi apresemada. (i a propria idcin 
de “nova objetividnde" que vai engendrar novos conceitos como o “supra- 
sensorial". 


O cinicvito de “ nova " nbjetlvidade ndo vita, coma pensam muitos, 
diluir as estruturas, mas dar-llies urn sentidn total, SHptrmr o estrutum- 
lismo criado pdas propusifues da arte abstntta, faxeiido-o ctcsccr por 
Indus os ladot, como uma planta, ate abarcar a Mia cancentrada na 
Uberdade do mdwiduo. proporctonando-lbe proposifdcs ahertas ao sen 
exercicio imaginativo. interior-esta seria uma das maneiras. proporcio- 
nada neste cam pelo artista, dc desalienar o individuo, de tomd-la ob/e- 
tiva no sen comportamento etko-espacial. O propria fazer da obra seria 
violado, asstm coma a "elaborafdo “ interior, jd que u verdadeira “fatter " 
seria a vivencia do individuo, Cheguei entdo ao concetto que (amulet 
como siipra-scnsorial. 


O conceito de “supra-sensorial” pode ser comparado asexpcrionrias com 
drogas alucinogcnas, essa busca da “supra-sensa^no" c de uma percepijSo to¬ 
tal do individuo." Oiticica propoe novas formas de comportamento ligadas 
ao cotidiann para liberar os individuo* do que reprime suns possibilidades. 
Sen trabalho fica, nesse momento, muito proximo da dimensao clinica e das 
propostas-rerapias dc sun amlga Lygia Clark, com quern mantinlia correspon¬ 
dence em que narrava suas propria s vivendas e as rcaijocs dos espectadores/ 
participantes as novas propostas." 

Oiticica procurava conduzir o espectador, por sua participapio, a "pura 
disponibilidadc criadora, ao Inzer, ao prazer, ao mito de viver, onde o que 
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agora c sccrelo possa se revelar em sua propria existencia, no dia-a-dia”, o 
que vai leva-lo a urn novo concerto - o "crelazer", mistura de criar, crer e Inzer. 

Mao Ocupar um lugar especifico, no espetfo on no tempo, assim coma 
timer o prater ou nao saber a bom da pregui(a, i e pnde ser a atividade 
a que se cntregne um "criadnr". /.../ Os quo nao se defrantam com o 
Crelazer nan o podern saber, item crer que se possa viper sem um “pensa- 
mertto " que vem a priori sempre e que f it a gloria do mundo ocidcntal. 
O Crelazer e criar do lazer ou crer no lazert - nao sei; talvez os dots, 
talvez nenhum. 

A proposra do "crelazer" e lima conseqiicnela do "supra-sensorial”, pro- 
posta ainda mais aberta dc um “lazer-prazer-fazer", ou sejn, de um lazer cria- 
dor, nao rcpressivo, run verdadeiro cxeccfcio da cxporicncia da liberdade total. 

Seusconceitos van scr postoscm pratica quando daexposicao da Whitechapel 
Gallery, dc Londrcs, cm 1969, no quc cle chnmou de Whitechapel experience. 

6 nessa cxpcricncia em Londrcs quc Oiricica vai construir seu (den, um 
conjunto dc cabines, penerravcis, tendas e ninhos: Caetano e Gil (tenda 
sonorizada com a nuisicn desses ca mores-com positores, enrSo exilados em 
Londrcs); Canmbiana Ipalha no chao); Lololiana (folhas no chao); lemanja 
(penemivcl dc agua, pois lemanja c a divindade das aguas no enndombli); Tin 
Oara (cabine com incenso - <> samba nasccu na cats de Tin Ciata, na pequena 
Africa do Rio, a antiga Praca XI); Llrsu (penetr&vel com colchoes rto chao); 

A area aberta do mito (rapetc no chao) etc. F.dett 6 um ambiente aberto a muitas 
vivencias c expcriencias sensoriais. Para nclc entrar, i preciso esrar descalgo 
para senrir o chao das cabines c a areia disposta entre os diferentes espacos. 
circundndos dc um lado apenas por utna estrutura em pallia chamada Taha 
(como o conjunto de ocas indigenas na florestu tropical). 

Na experience Wbltecbapeliana as sememes do fiden propunbam “vi¬ 
siles “ an Crelazer: o Bolide-cama node se entra e sc deita sob a estrutura 
de jura: a conceutntfao do lazer, qne se tends a fixar, O trajeto do pi nu 
sobre ,t areia, que se interrompc com as sucesstvas entradas nos penetraveis 
de dgua: lemanja, de folhas, Lololiana, dc pallia, Cannabiana /.../ os 
Ninhos, no fim do £dcn, como a saida para o alem-ambiente, isto i, a 
ambtentafao nao interessa como mfomta^do para indicar algo: e a nao- 
amblentjfao. a passihilidade de tudo se criar das cilulas vazias, onde 
se buscaria "aninliar-se", ao sonbo da construfdo de totalidades que se 
erguem como bolhas dc possibdldades - o sonbo de uma nova vida, que 
se pode altcrnar entre o auto-fundar e o supra-fundar nasetdo aqut, no 
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ninho-lazer, on.de a ideia de Crelazer promote erguer uni mundo onde 
I'M, voce, nds, coda qual e a cilula-mater. ^ 

Eden e a cnnseqiiencia direta das propostas anleriorcs inspiradas nas fa- 
velas, Parangolcs c Trupicdlia. Aracy Amaral considers que a habita^ao da 
favela esta na origem de todos esses trabalhos: “li ncssa arquitetura organica, 
fundada no comunitario, que sc pauta toda a expost;5o Oiticica na 
Whitechapel". Oiticica conserva a ideia de ahrigo dos Parangoles c a do 
pcrcurso de Trapicdlia, mas passa para outra cscala. Guy Brett diz que Oiticica 
passa dc maneira muito sutil da metafora da danva/musicafcorpo a da arquite- 
tura/urbanismo c, depois, a da paisagem/territorio. - 

A rcflexao principal dc Oiticica cm Eden gira em tomo da ideia de comu- 
nidade ligada A da libcrdadc do individuo, inspirada certanicntc cm sua cxpc- 
ricncia na Mangueira, mas tambem em sua breve cstada cm Londres, entre os 
hippies dos anos I960. O artista dizia que se integrava completamentc ao 
ambiemc onde cstnva - tinha aprendido muito com as pessons do morro mas 
tambem com os hippies de Londres. t. preciso acresccntar a isso outras in- 
fluencias sohre Oiticica, principalmemc siuis leituras, explicitadas em scus 
textos, de livros cm voga na epoca comm Eros e civilizafdo, de Herbert Marcuse; 

Le minus!de California, dc Edgar Morin, ou Understanding media, de Marshall 
Me Luhan. Oiticica tambem tevc fascina^ao pela cvperiencia dc vida eorouni- 
taria de urn grupo de artistas de Londres; o Exploding Callaxy, dirigido por 
David Mcdalln. Eden se fundnmenta efetivamente em sua experiencia comu- 
nitaria na Mnngucirn, mas £ impressionante observar as semelhan^as entre a 
maneira de viver dos favelados e a dc muitas comunidades ditas altemativas 
ou utdpiens dessa epoca, sobretudo no que coneeme nos principios de liberdnde, 
de colctividade. dc prn/.er, de marginnlldade etc. A diferentja, entretanto, se 
mantem; os favelados vivcm assim mais por neccssidadc, por uma questao de 
sobrcvivcncia, que por filosofia de vida ou qualquer outra ideologia. No cata- 
logo da exposisao em Londres, elaborado pclo proprio artista, podemos en- 
contrnr, as fotografias da Mangueira, das rodas de samba, do carnaval c de 
outras refcrencias; nele esta publicada a fotografia de uma cabana Kirdi do livro 
Architecture without architects, dc Bernard Rudofsky, e uma citato el" Tristes 
tropiques dc Lcvi-Strauss, a proposito das ocas, alcm de uma foto de um funeral 
indigena do mesmo livro, uma vez que Eden se apresenta como uma tnba. 

O CDL\ c um campo experimental, um tipo de laba, onde todos as expe- 
riincias humanas sdo permitidas. E um tipo de lugar mitico para sentir, 
para agir. para facer coisas e construir O cosmos interior de cada um, 
entda, para tal, proposi(des ahertas sdo feitas, e mesmo algum material 




RIZOMA 


para se fazer coisas, o qua o participants pode facet Eu mmca estive tan 
feliz quanto com e den. Eu me sinto completamente livre, de tudo, mes- 
mo de mini mesmo. lsto me vein desde as novas ideias a respeito do 
conceito dc supra-sensorial que resuhou cm urn sentido supra-sensorial 
da vida, de se transformer prucessos artisticos em sentimcntos de vida . M 

A Whitechapel Experience e tim memento importance no percurso artis- 
tico dc Mfilio Oiticica; f a prlmeira exposigao imcrnacional c tambem a ultima 
vex que ele realists um prnjcto da amplitude dc Eden. £ precise frisar que esse 
tipo dc experimema^ao artisrica, ncssa epoca, nao tinha espaqo no Brasil por 
causa do cndurccimento progressive da ditadura militar. Oiticica, entao, par- 
tiu para l.ondres, e depois vai exilar-se em Nova York. 

O exilic levou-u si radicalizaqao dc suas propostns, desenendeadn por 
difrrewjas culturais, ainda mais evidentes que aquelas que ele experimemava 
ao entrar com scus amigos da Mangucira no Museu de Arte Moderns do Rio 
dc Janeiro. Eden foi construido em Londrcs, para o espaqo da Whitechapel, 
onde, diz Oiticica: 

cj comportamenlo se abre, para quern cliega e sc debrufa no ambiente 
criado, do frio das runs londrmas. rcpetidas. feebadas e inonumentais, e 
se recria coma de volta d natureza. ao color infantil de se demur ahsor- 
ver, no litem do espaqo aberlo construido, que, mais que “galeria" on 
"abrigo", era esse espdfo. 

A proposito dos elementos constitutivos dc Eden, Cclso Favnretto cscrc- 
ve que sao "receptaculos, ahertos as vivencias, a produqdo dc novos significa- 
dos, sao lugarcs que multiplicam comporramentos, a imagem da reproduqao 
celular”. Oiticica fala deles efetivamente em termos de “cstruturas gertni- 
nativfls~.de "cClulas-comportamento" ou ainda de “comunidfldcgerminativa - '. 
Trahaiha us idfias de reproduijSo, de muItiplica(<toc dc crcscimcnro. ate por- 
que a experiencia da Whitechapel foi para ele o germe dc um projeto muito 
mais vasto: o Barracdo. 

O F.den nao esld submissn entretanto a iima forma acabada. mas a pro- 
posifdo permanenle do Crclazer. As proposi(6es nascem e crescem nelas 
mesmas e noutras - a ideia de construfdo do Barracao se ergue mais 
mna vez coma uma passihilidade urgente, coma a consolidafdo de um 
pensamenlo tone, espinha dorsal do que chamo Crelnzer. 

O Barracdo e um projeto cotnumtario utdpico que Oiticica jamais con- 
seguiu rcalizar completamente. A proposta era bastante vaga: consisria em 
proper diferentes ambientes, como cm Eden , porem mais abertos c mais 
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complexes, para experiencias livres e colerivas. Via nesse novo projeto uma 
evoluijio natural de sens amigos trabalhos, Panmgoldse Trop'tcdlia , e do que 
ele chamou a paitir deentao de “raiz-Brasil", raiz aberta, estruniral. mas qao- 
opressiva, uma raiz nao dcmasiadamcmc cnrnizada, mas transform.! vel, cam- 
biante e aberta, contra uma imagem fixa, congdada e fochada. 

Bartacao - Fonnuhfdo da idem de Parangole em 1964: rail rail brasi- 
leira on a fimdufda da rail Brasil em oposi(2o a folclorizafdo desse mate¬ 
rial rak - a foldorizafdo itasce da camuflagem opressiva: “mostrar a 
que e imsso, os itossos valorcs..." - a afltiencia da arte primitiva, etc. - 
Parangole se ergue desde 1964 contra essa folclnrizat,au oprcssiva e usa 
0 mesnni material que serm mttrora folc-Brasil eomo revdafaa de uma 
realidade minha-raiz - Jeronimo. na fata uestindo a capa, repda toda 
uma sintcse: e mexplicdl'el 0 que se passa ai: o tnodo com que se t'esie lui 
planta e i/este a capa e dado pda posiqdo gestual-faaal que expressa 
mats do que urn simples " posar~: c Brasil-miz. mlrans/erwel.mas nao se 
limita a uma "imagem Brasilc rah-estrutura e e rmo-opressipa parque 
ret'da palencialidade viva de uma cultura em formafSo: dign cultura cm 
fomuupio coma a possibilidade aberta de uma cultura. u 
Oiticic.v diversa* vezes (0/ alusSo ;i foto de Jeronimo que I'm uiilizada na 
capa de sell catalogo da Whitechapel, into ossa que resume a Idfia de mil 
planta que ele tenta desenvnlver. 

j - cuntexto-vida: ell sou a raiz/nao-fulk/niiu-oiit/que i* a rail send0 0 que 
ergo/de nnm/no mundoMd sucessdo de formas, modos-das, nao perten(o: 
item pop-op - (popular, taluei) partes soltas-ocas, mas a louaira de ewer 
- por que nao se darifa mats nessa terra? dia e unite, a corpo no corpo: 
sempre quis que parangole fosse a alegr(a no corpo, 0 corpo na darifa, 
pra se viver (nao per, mas faser), como JerCmimo num dia de sol, no 
parque. vestindo-se na planta, na capa, no senso do mundor 
Jeronimo, morador da Maugucira. era um amigo proximo, passista da 
cscola de samba, como Oiticica. Quando Oiticica voltou ao Rio, vindo dc 
Londres, no mfcio dc 1970, cm visita a favch soube, com grande pesar, que 
Jeronimo fora itssassinado. 

Parangole i a descolierta da nuz-aberta pda primeira i/ez -Tropicalia fa 
imagem-estnittini) e' llatracao (comportumento-estrutural sdo as evolu- 
(nes naturais disso 011 o do priiprio projeto da raiz-Brasil, a busca imedia- 
ta do que denominei Parangole; propor propor era a epridifSo primeira 
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de ludo; Tropicalia foi a propasifBo de mia eotidifao aberta e descobem 
dessa raiz-estrutura-proposifao de um completo ambiente-comportamento 
- a ideia de Barracao absolve, coma tim super-mata-bomo, estrutura e 
partiapa(an-pri)posi;an. no que chamo dc compurtamenlu-estrulura: a 
descoberla da Crelazer coma essencial a conclusaa da participafdo- 
proposifao: a catalizafda das energies ndo-opressivas e a propositi) do 
later ligadn a idas. 

0 Barracao e, entao, lima comscqucncia natural do desenvolvimcnto das 
idcias jd enunciadas desde os Parangoles-, Oiticica diz que gostaria de “CSKn- 
der para um contexts arquiteronico vivencial o prohlema da capa". Em ou- 
tro rexto, intitulado “Mundo-Abrigo", Oiticica rclaciona a ideia do Barracao 
com o que ele chams de mundo-ahngo, numa inrerpretnfao tropical da aldcia 
global de Me Luhan. Oiticica nao cscondc essa influencia e ate diz que a capi- 
tulo “Housing” do livro Understanding media devcrla scr imetramente eitado 
para demonstrar os seus arguinentos. O capirulo comefa assim: 

Se a vestimenta e um prolmigamento tie n ossa pele Individual, para arma- 
tenar e canalizar noisa calur e nossa energia pessoais, a habitafdo e 
um meia coiotivo de obter, para a familia ou para o grupo, o mesmo 
resultadn. A baliita(di), cornu ahrigo, e um prolongamento do sistema 
lermo-regulador do corpo - uma pele ou uma vestimenta coletivas. 
As cidades prolong,im ainda mais us rirgdosdo corpo para responder its 
necessidades dc grupos numerusos . 4 

Essa progressao cm mudatifa dc eseala da ideia de abrigar de Me Luhan 
- corpo / vestimenta / habitaijao / cidade - c claramentc observavel tia cvolu- 
fao da obra de Oiticica, mesmo que os limites e litre os rermos nem sempre 
sejam muito bem definidos. Poderiamos dt/.ct, rctoniando a ideia dc Guy Brett, 
quc Oiticica passa de uma eseala corpo/damja, sohremdo com os I’arangolcs, 
para a eseala da arquitetura/urbanismo, cspeeialmcnte com Tropicalia, para 
chcgar a eseala ligada ao paisagismu/temtono com Lden c muis ainda com o 
Barracao. Essa ultima proposifao contem tambem a ideia de multiplicaipio c 
de reprodufio celular, baseada no que ele chama dc cclulas-comportamento, 
celulas quc podem germinar cm qualquer lugar, a imagem do desenvolvimcnto 
das favclas, num terreno vago e na prdpria cidade. 

Celula-comportamenti) - a imposslbilidadc das camadas de "represen- 
lafao " cmergirem coma algo vivo - a coisa viva em si, na sua celula-ela, 
que se manifesto no camportamento que i ! criador da vida e do mundo - 
cilula de quei celuta, o que se multiplica no desconbecido. no ndo for- 




mulado, finis coma posso formulas o comportamento individual? se a 
cilula c o ai eslar no mundo, que e ser. river - vida-mundo-criafao. saa 
velhas distitifnes que sda uma cclula: o comportamento, que realmente 
agora, nisto, cna a multiplicafdo ou expansao celulur - ftfo a celula- 
matriz do Barracan; mas o comportamento e o crescimenla debt e que 
formarao a celula-mde. insubstitulvel - gentc*tempo*a possibilidade de 
expansao -a Mia de forma e estruttira ndo existird: o passadu de neces- 
sidade eslrutural cresce para o agora de exisldncia ou ndo: algo esprcita 
a possibilidade de se manifestos e aguarda - ultraguarda." 


O projeto Barracdo csti explicitamemc ligado as favelas, como seu nomc 
indica: os favelados chamavam seu nbrigo de barracao, como sc ve cm muitas 
terras dc sain has. A proposta de esrrucuras organic.-) s sbertas is expcriencias 
nan-opressivas i dlretamcntc baseada na experiencia eomunitaria, alternativa 
e marginal que Oiricica viveu na Mnngueira, O artists se inspira nas favelas 
para propor ambientes ondc sc possam viver expcriencias porecidas com as 
que viveu c rcconhccc o urbann como experirncmalmente mais apro as expcrien¬ 
cias colerivas. 


barracao: o uso do name q me vent da moradia na favfi.ac o q eu queria 
como “algo q na see da casa estruturada nos modelos conhecidos": 
HAHM'Ao ndoseria “imilarestrutuni-espafo do iiarracAo do mono": isso 
scria hurrice par ndo passuirmas n tipo de experiencia igual d do mom- 
dor do mono mas semelhante d dele: o q me atraia entdo era a ndo- 
diliisdo do RARRACAo na fiirmalidade da rasa mas a ligaqao nrgdnica 
entre as diversas partes funcionais no espafoinusrno-extemo do rntsrno: 
a ravel a q i comunidade formada de darraoIfs e de igual modo 
. organificada mais tribal q a q mcimhan chama de 'casii de espa<o qua- 
drado' urbana com espafo dwidido e com fun files cspccificadas etc. e na 
ravels a seqtiencia de barraMes e its vexes chamada de trem q mono 
identificafdo com n espafo do trem q outdo: enclosure a enclosure de 
maneira mais otgdnica do q a da casa de espafo quadrudo - mu uh a\ 
aponta como o framing visual da casa de espafo quadrado c visual-linear 
ao contrdrio da moradia de povos nao-letrados etc. - bd portanto na 
minha idiia de barracAo essa exigencia intctal sobre espafo-ambiente: 
criar espafo-ambiente-lazer q se coadtme a urn tipo de atividade q ndo 
se fragments em estruturas precandiciemadas e q em ultima instdneia se 
aproxime de uma relafdo corpo-ambiente cada uez malar. 

Oitidca chamou seu B'anacdo de "projeto-comunidade para meu grupo 
do Rio". Para ele, a idcia de grupo nao tinha nada a ver com a de fanuiia, pois 
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o grupo i ! algo "mutavL'l"; di/ia quc queria realizur esse projeto nit seu pais 
porque “e no Brasil que 0 projeto devera ter seu verdadeiro carater”, mats 
particularmcnte prrto do Rio: 

o objetivo serin o de constnnr uma cam em madeira cumo as das favclas, 
unde as pessmis a sentiriam eomo sc fosse o lugar debs, taiimz nas man- 
lanliiis pcrlo daqui. unde o meu grupo iria para fazer coisas, coiwersar. 
conhecer pessnas Todaa minha experiencia na Mangueim, compes- 
so,is de Indus os tipos, me ensinou que sdo as dlferenfas sneiais e intelec- 
tuais que ettusam infelicidade, 

F.videutementc o projeto utopico c idilieo de Oiticica ufio poderia vir a 
luz no Brasil sob a ditadura militar, quc obrlgou o proprio artista a se cxilar. 

Mas, flnalmente, essa imposaibilldade de concretkar o Barracdo resultou cm 
uma abstrasno do projeto, quc passou a ser entao uma “circunstancia aberta" 
ou urn "programs para a vida". 

UAMACMl ndo serb algo q se pudesse reduzlra "arquitetura experimental" 
mas coma q estrutnra transformed segundo as atwidades experimcntais 
de uni detemmado grupo oil memo de urn mdividua fo q serb uma 
suprema tranb); uahhm Mi serb modelo experimental do later coma ati- 
vidade position: essa atwuhde estarb ligada na orjgem d necessidade de 
assumir e tomar de assalto o comportamento coma elemento principal 
atuante na expertmentahdade , esse grupo e o q de mais varidve! e hipote- 
tico se passa prater: na verdade como eu peasant e quisent ndo a fail ii 
situafdo genii de desintegrafdo do q i experimental no mum tarnou iin- 
posslvel e suicitla a experiineb: e me fez ver algo: q o senlido e a natureza 
do projeto-HAHKACAO e a de estrutnra adqptdveI e cujas arigens e direlmis 
padem dot urigem e engir a experiencia em autras circunstdncbs nan 
liniltadas a lugar ou tempo: se o q liouiie no ukasil castrou a experiencia 
airida em projeto ela coma semente q e ndo sc llmita a essa circunstdncb- 
limite: ela e ciramstdiicia aberta: projeto cirscunstancialr q e a natureza 
mesma dela: se o lazer tornado comu experimentalidade estd submisso a 
arcunstdnaas de ordem socbl-etico-politica an db-a-db na propria se- 
qSencb de vida dos individuos q neb se envolvem e q rum sabem se e 
sequer possivel ser experimentada memo nos prindpios gerais e mesma q 
de modo superficial seja abordado entao ndo se pode querer limitj-to a 
prognvna limitadn a deadlines mesma q amplas: c programa pra vida. 

A partir da experiencia da Whitechapel, Oiticica mistura cada vet mais 
sua aric e sua vida, ate eon(undi~las totalmcnie e viver eferivameme sua arte 



no cotidiano, quando deseu exilio em Nova York. Depois da temporada cm 
I ondres, fni convidadopela Sussex University (Brighton, Inglaterra) para uraa 
cstada no campus da universidade, onde construiu com os cstudantes a celtila- 
BarracJo n'l. Reroina a! sua idfia c a estrurura dos Ninhos - ja apresentada 
no tint de F,den criando um ambientc dc lazer coletivo para os i uin 
refiigio durante os intervalos enrre os cursos, uma especie de sala dc convfvio. 

Depois de ourtci periodo no Rio. partiu entio para Nova York, onde man- 
tou a celula-BarracHo n’ 2, no MO.V1A, para a exposivao colctiva Information , 
no verao dc 1970. Sens 28 ninlios chamaram a aten^ao, sobretudo depois do 
esc.indalo mediatieo que suscitaram, quando Nelson Rockefeller, na abertura 
da exposi«ao, visirando o* Ninkas, abriu uina das “cclulas-comportamentn" e 
se deparou com um casal lazendo amor. A propdslto desse episddio, Oilicica o 
considcra o maximo em termos dc participnijSo do cspectador. 

Em 1970, Olrlcica ganhou lambem uma bolsa da b'undiujao Guggenheim 
c sc instalou em Nova York. Alugou um loft na 2* Avcnida, onde construiu 
scus Ninhos. Ali ele mornva, rrabalhava e hospedava scus amigos. Passou a 
chamar scu npartamento de Baby I onests (ninhos de Babilonia). Escritorcs e 
criticos do cfrculo do arrista - Dfcio Pignatari e Silviano Santiago - assim 
dcscreveram o Baliylimests: 

Em sua casit, em tiirnu de um beliclie, montou um pimtrivtI ambientc 
de ninbo panuigotc - uma leia-labirintu hricolada dc todas as colagens. 
acrescida de toda uma parafemdlia informational ao alcance da mao: 
do lapis ao arijuivo, do aparelha de som a telei'isao, um sempre ligadu, 
oittra sempre sent som: frases-lema pelo teto.’ 1 

, I-.I uma especie de beliclie de nai/io, acortinado de fil6, que ao mttsmo 
tempo dava a sensafdo de aeimchego maternn e tmwa a tier o ao-redor 
coma que csfumafado, Nessa epoca Hilio era praticameutc eletrfnuco. 
AH. nos ninlios. ficava dias intciros, com sua indispensdirel televisau, ca¬ 
mera fotugnifica, projetor de slides, grdvador, filas casseie, letefone. Eteriw 
till mar. 

O porno de partida para Oiticica eriar os Ninhos ainda era sua experifn- 
cia na Mangueira: foram as "observances batracos mnhagem mangueira q 
deu igni^ao". Os Ninhos propoero nao somente um outro espaijo, mais orgii- 
nico, mais abeno c tambfnt mais vivo que os construidos pela arquitetura 
iradicional, mas tambfm, c sobretudo, uma idfia de vida propria desses espa- 
i;os, como sc elcs losscm capazcs dc se reproduzir, tie se multiplicar c de se 
desenvolver indcpcndcntcmente, como os abrigos das fnvelas do Rio. 


ESTtTlCA DAQINGA 


.A ideia dos Ninhos surgiu ha Whitechapel Experience e com ela eu cbe- 
gusi quase jo limile de mdii: j necessidade de desenvolver cada vez mais 
jigo que se/fl a quit serd tik'mda exposifdo, alim da obra, algiima cnisa 
a mais qua um tshjeta participation. uni context!) pant o comportamen- 
to. pant a vida; os Ninhos prapuem uma ideia de muhiplicafao, de re- 
piodtifda, de deseiwulvintetito pant a comunidade." 


A partir do memento cm que Oiticica camera a mow na spa casa/obta 
liabyhnests, os criticos o comparam a outrun artistas do infeio do seculo que 
tambem rransformnram suit casa/atelie nn obra de arte. Oiticica. entretanto, 
nfio considerava man sens trnbalhos como obras de arte, mas como propostas 
abertas, e Babylonests era tim.t proposta dc outra maneira de hnbitar. Oiticica 
dizin que a ditcrenqa entre clc e os artistas cum os quais o comparavum era 
que ele nio procurava mats estetizar o espaijo; pelt) contrariu, queria o espaijo 
como uma base neutra para as mais diversas experiences. Explica as diferen- 
qas dc seu trabalho cm rela^ao a idein de obra-easa dos artistas modernos 
Mondrian e Schwitters, com os quais era consiamemenre compitrado:' 


De Mondrian em diante, passandn pvlo probltmia da absurfdo ambien- 
tal das velbas categorias de arte, para o da proposifao aberta. o caminbo 
foi grande e chegamos como que ao oporto do que ele se prapimha: na 
verdade Mondrian e Schwitters, com seu Merzhau, pmpmbam a casa- 
obra como a reallzafao estdUca da vtda, ou se/a. a aplicayao de uma 
determimda estrutura, que seria a mais universal possivel lortogonal de 
Mondrlanll levattdo It um camportamento adequadu ai adquirido; ou 
que fosse resultado de um comportainento estetica na inda (o bricohr 
das coisas aebadas fazenda o Merzbau do Schwitters! l„.j lid entap. 
tonga e paulatinamente, a passagem desja postfdo dc quern mar um 
inunda estitlco. mundwarte. superposifdo de uma estrutura sobre o con- 
dianti, para a de descobrir os elementos desse catidUmo, do cnmpnrta- 
mento bmnana, e transfannd-lo par sms pniprias lets, por proposi(oes 
abertas, nito condicionadas. tinico meio passive! como panto de partida 

Muitoscriticos, participants e aminos utllizaram a metaforu psicologica 
do retorno ao utero para explicar a experieoeia dos Ninhos; Oiticica jamais 
comestou essa aproxima?ao em relasao ao que pndemos considerar como um 
grau aero da ideia dc abrigo. Ele queria se aproximar do que chamou de “mim- 
do-abrigo”. “mundo-ibc/ler" ou ainda ‘mundtyplayground”. Durante sua 
estada em Nova York, nos mnlms do Babylonests (ele se mudou em 1974 para 
o Hendrlxsts), o artista fez uma cspecic deauto-antilisc. Pot um periodo intros- 



pecrivo. durante o qudl leu muito - sobretudo J ames Joyce passou a cscrever 
de forma cada vcz mais fragments ria - frequentetnente mlsturando dlversas 
lingua's para realizar o que chamou do Copglomerado, jamais publicado, 

A idciii era aglomcrar varlos Matos de texrtis para formar um livro, misru- 
rando scus textos tedricos, crilicos e scus projetos - uma forma de livro mais 
ou mcnos como a do Milk plateaux de Dclcuic/Cuattari, publicado alguns 
anos mats tarde, ein 1980, mas com blocos no lugar dos plaids. 

Hesse men negdcio do conglomerado, quer dizer, i um livro que nan e 
um tiara, e conglomerado. Nek. em vez de ter septes oh partes de um 
livro, eu chaino de blocos." 

Nos anos ivtio eu product muito no Brasil e senti necessidadc de dar 
direfSo a tudo aquilu. Lssa ordemfSo de ideias, o Conglamerado. com 
a titula geral Ncwyorkaises e dividido em blocos.' 

Eu tnibalbei com muitos projetos feitas, delineados. A maioria das coi- 
sas i .In feitas no papel. Quer dizer. eu estou querenda puhlicar essa caisa 
toda que eu chamti de Conglomerado. porque isso aifai uma coisa in¬ 
tentional, de nao ficar crianda objetos. 

Oiticica aproveitou tambem sua cstada em Nova York para come^nr um 
processo de dcsnntific.n,-ao de seu trabaiho, atravis da ceilcx.io teorica sobre 
suas obrns antigas, tais como Bcilidos, Parangoks c Trupicdlia. Esse processo 
de desmitificacao era, para clc, um prcludio ao novo: tudo o que veio antes 
dessc processo de dcsmitificagao so era “um preliidio ao que cstavn por vir". 
Vultando para o Rio cm 1978, Oiticica dcclarou: “Ttido o que fiz ate 5 hojc era 
o prdlogo. O’ importante csta comcqando agora", ‘ K Insistia rambem cm dizer 
que. no retornar ao ptifs, nao voltava as raizes: "as raizes foram arrancadas c 
queimadas ha muito tempo." 

Quando de sua volta no Rio, Oiticica perseguiu aindn mais assidua- 
mente seu processo de desmirificai^o de tudo o que antes liavia mirifiendo: as 
inanifestavties populates, o samba c o carnaval e, sobretudo, o espatjo urbano 
- a cidadc do Rio e, evidentementc, o morro da Mangueira. Propos como 
instrumento de dcsmulficai;ao o que chamou de Delirio amltulalorio. Em sua 
prtmeira participa^ao num evento artistico nncionnl, em SSo Paulo, cm Milos 
vadius, nunta tentativa tie “poctizar o urbano", Oiticica chcgn com "fragmen- 
tos-tokens”: terra do morro da Mangueira (favela mftica), arcia da pram de 
Ipancma (bairro mftico da Zona Sul) c um peda?o dc asfalto da avenida Presi- 
deute Vargas [ailtiga Pra^a Onze, berco mitico do samba). 


ESTEtlCA DA GINGA 


Eu descohri o seguinte, a reheat: da rua com o que eu fiifO e uma coisa 
que cu slntetizo ltd uliia de Delirio ambulnibrio. O negocia assim de 
undar pelas mas e uma coisa. que a meu ver. me atimcnla muito e eu 
encontro, na realidade da rnrnba t/olta ao Brasil, foi lima especie de en- 
cnntro milieu com as mas do Rio. urn encontro mitica jd desnutificado. 
Antes nos anus 1960 foi a constructs da milificafao da rua, mitificafdo 
da dan(d, da MangUcira. agora e urn processu de desmitifiaifdo. iunto 
com a mitificacao. uma coisa id eem junto com outra: entao eu pego 
assim pedafos de asfaltu da avemda Presidents Vargas, antes de taparem 
<1 Imraco do metro.,. Quando eu apanhei esses pedafcis de asfalto, at me 
lemhrei que t'MiTANO uma vet fee uma musica, que disse ate que pensou 
fin mini, que falava o negbcio da "escula ile samba primeira de Man- 
gueira passu em mas largas. passu por haixo da Presidente Vargas ", w Af 
eu pensei assim: esses pedaqos de asfalto... soltos, que eu peguei conn ) 
fragmentas e level para casa... agora, aquela avemda estava esburacada 
por haixo, e na realidade aestafilo primeira de Mmgiieira vat passer por 
haixo da'President* Vargas... uma coisa que era virtual quando 
fn a musica, de repente se tmnsfomou em um delirio concrete... o deli- 
rio amhulatdrin e um delirio concreto .'' 

Oirlcica juntou esses pedafos de asfalto a outrus pedafos de calfada no 
bauheiro de seu apnrtamento, para realtor 0 que chamou de jardim, o "jar- 
dim President Vargas-Kyoto-Gaudl". O jardim de cmulhus no banlieiro e 
explicito cm sua rela^io com a catftica dos jardim. Num texto antigo ele jd 
dixia que: 

terrettos baldios da cidade sao bent mais bclos que os parcoies tipo o 
A term da Gloria no Rio, a ebamadu estijticu Jos jardins if uma praga 
que. deverta acabar. os parques sao bvm mats belos quando abando- 
nados porque sao mats vilais.'' 1 

Sua reflexao sobre os parques publicos e os jardins da cidade mosrra um 
imtresse particular pclo espafo piiblicn urbvino. que cle (reldescobria coin seu 
Delirio ambulatories, ou seja, com a experience do cspav» urbano, com a 
dcsmitificacao do mito, com o simples andar a pc pelas runs, 

O andar 0 a descobcria que o andar para mini riUtj eso... Quando m 
and0 eh proponho que as pessoas andem dentro de um Peuctravel com 
areiu e pedrinbas... eu estmt siutelizando a minha experience da des co¬ 
here da rua atraves do andar... do espafo urbano atraves do detalbe, do 
andar— do detalbe sintese do andar. O Delirio ainbulat6rlo. quando 


«So Spatoldgico e tana caisa altarnente gratificaate. Todos ns pedafos 
do Ria de Janeiro tern para mini um significado concreta e raw, inn 
significado que gent essa caisa que drama de "deliria concreta": a pedra 
do ap'uar Perola, a dnlitlogica Central do Brasil, as runs em valta da 
Central do Brasil, no centra, as fnorros do Rio: $30 Carlos, l-avela, Man- 
gtteira, Juramento, esses lugares asSini que ctmbefO mais de perto. Para 
mint prtmeiro o Rio era um mitn, eii tinha mitificado ele de tat manara 
que eu tine que sair dele e passar esses aims todos fora, pant descobrir que 
depots do processa de mitificafao t’em tr de desmitifica<do plan confun- 
dir desmilificdfdo com desmistificafdo; apesar do segundo four parte 
do prtmeiro). Ai eu descobri que a processo de miiifiaiftio e muttoimpor- 
unite, mas ele tern que vir aeompanhado com o de desrnitificacao. 

Em 1979, Oiticica constrdi no Hotel Mdridien do Rio de Janeiro um 
ambientc penctravcl que chatna de Rijarwiera, mime inspirado no livro de 
James Joyce Finnegans Wake, mismrando Rio de Janeiro c Riviera, como o 
artista pussa a chamar a cidadc do Rio. A obra e uma incstla de Tropicilio e 
(.don |e de materials dos Ninhns], uma sintesc, segundo ele, onde nao res tain 
espasos entte os dlfercmcs locals propostos: passamos de um a outro dircta- 
mentc. sent limits* precisos. No dia da aberturn da exposipio, estayam reuni- 
dos, num mesmo espap), rnuilo refinado. seus amigos sambistas da Mangucira, 
as amigas prostitutas do centre da cidadc e os amigos mtclcctuais ou artistas 
da elite da 7 ,ona Sul do Rio. A desmirifienpio da cidade levou Oiticica a uma 
cxtln^ao dc frontciras entre territdrios normalmcme fechados; o artista nao 
somentc passa de um territdrio a outro, mas tambfm fait uma ponte entre tiles 
atraves de sens amigos. As pcssoas da Mangueira - Dona Zica, Dona Neuma, 

Paulo Ramos, entre outros - vieram ao Hotel Mcridien e conhcceram seus 
amigos dos'bairros mais ricos da cidade. Todos dlzem que a cidade cresceu 
depois que conhcceram Oitidca, Assim tatnb&n foi com os amigos da Zona 
Sul, que visitaram a fa vela aproveitando a filmagcm de HO, curta-metragem 
dc lvnn Cardoso sobre Helio Oiticica, rodadn, cm grande parte, iia Mangucira, 
cm 1979. 

No final desse mesmo ano, em relapfa aos deslocamentos na cidade e A 
supressau dos limites cspaciais. Oiticica fat sen primeiro “evento poetico ur- 
bano" ou “contra-bolide", com a apio Klcemama , chamada Devolves a terra 
d terra, que teve a participapio de muitos artistas. 

Para comemorar o ctntendrio dc Klee eu fit o contra-bolide, que chamei 
assim porque e exatamente o processo inverso do btilide. PegUei terra em 
Jacarepagna, c em vet de encerrar a terra numa Cuba, pcguci a terra e 


Eb 111ICA DA CINGA 

ilo 

law la para o Metro de Lixo do Caju. Hum lugar onde tirtha urn ntatinho 
msteiru, cntnquci uma forma de 80x80x10. e coloqttei a term dentro do 
molds quadrada, depots tirei a forma c fict>H aquele quadmdo de term 
Id. ('Junto essa experiencia de Devolver a terra a terra. Poiurn atopot f- 

A idcia de devolver a rcrra a terra tem relatdo direw com as favelas, 
talvez mcsmo uma defesa das favelas pclo artista."" A fronieira territorial mais 
precisa entre a cidnde convenciunal c a favela e |ustamente a passagcm do 
asfalto para a terra: com sen “contra-bolide”, Oitieica toc-a a qucstao do an- 
dar sobrc a terra das favelas e tambem a da pnipriedade da terra, que nao 
pertcnce am favelndos, alem de trnzer a idfia do efcmcro das construijdcs sn- 
bre a terra batida. Seu "cveiuo poiStico-urbano” nadn tern a ver - cornu ele 
mcsmo contirmou - com o que se drama YU Earth Art ou Land Art, que. segun- 
do ele. tomnva a terra neutra e dispom'vel, uma especic de volta it nature-za. 

O segundo “cvento poerico-urbano" ou “contra-bolide 2" - que eonfirma 
essa rclufdo entre os "contra bolides" e as favelas - come^ou na Mnnguelra 
logo antes do caruuvul de 1980, e sc chamnvn Esquenta para o aimavol. Foi o 
lilrimo trabalho- inacabado - de Oitieica antes de sua mortc. ' 

Agora estou me preparandu para a Mangiteim. Uni evento onde vdnus 
artistas particlpdrdo. Para mim i melhor letiir a descuherta do tirhann d 
favela do que ir Id para finerum filmtt. Tenhti tuna tdbua de doxt So. Vott 
co bear tins ladrillios nela e a area tun fincinnar canto area para maquctc 
c area local, lima coisa mini e maxi an memo tempo. Quertt colocar 
esse quadmdo ladrilludo mtm determinado local e deixar Id por am 
determinado tempo. Depots trdnsftm para uni otttr o lugar. Em sugtuda 
trago para casa no fint do dia. Mais adiante ele vat sewn para outra 
fnalidade. Pica assim co mo urn espafti limttado-ilimitado .' 
lun vez de levar terra - material que representava as favelas - para algura 
terreno abandonitdoda cidadc, Oitieica traziu ladrilhos- material da eidude- 
para a favela. Em lugar do quadrado de terra, propunha agora urn quadrado 
de ladrilhos. A possibiltdadc de dcslocamenm dcssc quadrado leva a uma uao- 
fixatjao do "contra-bolide", que passa da favela a cidade c assim por diamc. 
Infclizmente, e impossfvel saber aondc lam chegar essas experiences urbanas: 
a morte prematura do artista deixou questoes como essa sent rcsposta. Por 
outro lado, uma obra enigmarica de 1978-1979, o Rcady-Constructibk n° I 
(ele realizou tambem uma serie de Topological ready-made landscape), 6 mui- 
to significativa quanto a suas ambivocs esteticas, alem de ser tambem 
premonkoria da nao-finalizacao dc seu prdprio trabalho. C, como escrcveu 
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Guy Brett, “no limits entrr o acabado c o inacabado". Como os abngos das 
favclas, ctcmamentc cm obrns, que trocam as placas de madcira por tijolos, o 
Ready-Construct ible n" 1 6, ao mesmo tempo, aberto c tcchado, interior e 
exterior; abrigo e pcrcurso. Sem escala particular; demonstra tun metodo dc 
construt;ao, urn "esqueleto*. como dir Oiticica: "csqucleto-csqueleto. esque- 
leto-favela e Favela do Esqueleto". £ etcrivamcntc o csqucleto dc uin pensa- 
mento, uma sin test 1 do devir do trabalho inneabado dc Oiticica. 

o kfAin niusrmiaimrJsubstilui-berdao concerio/de ftMOV MAOt.Jmim- 
d! ele mstaura! hinm tM\\i,o/n:nnA a sfAQafftm) AnsaiMtO/i hard n in-our/ 
o dentra itifijml huls-cfasl aberto-feebado/ aberto-aberto/fechada-fecba- 
do /../ esse hm w t.o.wm/oiflu s. 1/ e a exercicio men extrema entre / o 
MAW oo ihmamihi/ estTiitural detirnmiuulii sent ctimefi i-meti i-flmd unpos- 
slhilidade/ u total declarafdo do > / a existencia de iinui/possioei esadtu ni. 
pnssa ter sentidi)/ nos dias de hoje: lescultural mumimcnlr.i-arqubctura 
Uraturia/ sao todos concerios fracos e ultrapassadosl por ossa prapnsta/ q 
me faz pensar em/ tsaonuao tesquelcto-esqueleto e esqueleto-favela e 
Mvha no psQtlF.l.tmi sdo i aiisas-estruturas distintas)um exercicio de 
ennere (do do nilo conclitido. ou a proposta do estnitums determinadas do 
exercicio do mdetermlmdo. I-Jo Hum t.oNXmjctuut n.l/q fmtda espa- 
(0/ so ergue mini torrent)/ (mini-maxi terrain id q c algo sem escala)/ 
barrento coma sc fora algo■ moldado todo da mesmn massa: como/ se 
fora (e o e) algo iiidetermmadol niln sabendo (aide comcfil/ (ou por onde 
so camera)/ o salido e o arenoso! e quern sabe o q / poderia t dr a ser/ 
lama-liquidal/optdrogosa/ exercicio del naa-paisagisma/ aquito q/ funda 
espafo estd 'tan iri atom/ como itutme ao/ paisagismo!/ e a lncorpora(do/ 
■ (In-corporafeiu) total/ daqnilo q se vislumbraua/ antes como ambientah ' 

O conceito de Rizoma 

Pobres das flores nos cantciros dos iardins regulates. 

Parecem ter modo da pol/cta.. 

Mas tao boas que florescem do mesmo modo 

£ tan o mesmo sorriso antiga 

Que tiveram para o prbneiro olhar do primeiro boment 

Que as viu aparecidas e Ihes tocou let>emente 

Para tier se etas falavam... 

Ferttando Pessoa (Alberto Caeiro), O giwrdador de rebanhos. 1911/1912. 
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tillles Delcuzc c Filix Guuttarj traiisformam a merifora vegetal do rizoma 
em conceito fllosdfieo, cm Rhizome, de 1976, retomado mais tardc em Mille 
Plateaux, de 1980; Fles seopoera ao modelo arborescemee unitario do pensa- 
mento (piramidal), at) sistema arvore-raiis ou radicula, e prapoem outro siste- 
roa, bascado na mulriplicidadr. chamado Rizoma. 

Eslamos caitsades da devote. Nao deuemos mais crer nas arvores, nas 
raizes, nas radical,is: id sofremns muita, Todd a ciiltura arborascente estd 
fundada nelas. da hialogia a linguist tea. Ao enntrdriv. nada e beta, nada 
<■' amoroso, nada e politico, a nao ser os cattles subtendnens e as raizes 
aereas. a adventicta e o rtzoma ." 

O Rizoma. ao contririo da arvore e do arbusto (scmi-trelipi de Alexander), 

«So i urn modelo formal, nao i inn verdadeiro sistema; I, antes, uni processo 
que pode ser distlnguldo por ecnas “cnraetcrfwicas uproximativas", dos prin¬ 
ciples enumcrados por Deleuze e Guottari: 

l°e 2“Printipnis de conexdo e heterogenetdade: qualquer ptmto de 
um rizoma pode ser ecmectado com qualquer outro, e dew se-lo. t. mui- 
to diferente da drvort ou da raiz, que fixam um panto , uma ordem.~ 

O Rizoma constitui, portnnto, uma rede; com elc sc quebra a idcia - 
propria arvore - de ordem e de hierarquia. Mas, diferentemente de outros 
tipos de redes, o Rizoma nao e simetrico, c heterogeneo, visto que as conexfies 
se fazem por aenso. na desordem. Os pontos de um rizoma nao suo fixos, 
desloeam sc. formandn linhas, “linhas de fuga" ou de "dcsterritorializayao". 

O Rizoma funciona por descemralizaydes cm diferentes dimensoes. Ao contra- 
rio da lirvnre, nao se preocupa com ongens (ou raizes), c “anti-genealogieo". 

j ° - Prmeipia de multipllcidadi 1 : o multiplo, sti quando e efetieamente 
Iratadn coma substantial, coma multiplicidade, deixa de ter qualquer 
relafdo com o Um coma sujeito ou coma abjetn. Como reabdade natural 
ou espiritual, como imagem e mundo. As multiplicidades sdo rizomdticas 
e denunaam as pseudn-multtplicidadgs arhnrescentes. ' 
t. precisamcmc essa multiplicidade que nao pare de mudar de n3tureza, 
multiplicando suas coiicxoes num moyimento perpetuo (mesmo se as vezes ela 
parept tmdvel), que transforma os pontos cm linhas. A partir do momento cm 
que a noyao de unidade e substitufda pcla de multiplicidade, o sistema passa a 
ser aberto. voltado para o exterior. As linhas de fuga ou a dcsterritorializayao 
definem as multiplicidadespelo lado de fora. Um “piano deconsistencia” define 
o exterior de codas as multiplicidades, que se transformam seguindo as. Imhas. 











I) rizi ima constiui-sc de “aneis abertos" dc diversas dimensoes, ao contrario das 
intoriorldades fechadas, formadas pdas divisoes binarias do sisrema cm afvore. 

4° - Principio da ruptura assignificante: contra os cartes muito 
significances que separam as estrutums, ou atraveSSam uma delus. Um 
rizoma pode ser rompido, quebrado em qualquer lugar. que. cm scgiuda. 
ele retorna cssa ait aquelu de suas linbas e, em seguida, 01 liras linhas. ' 
O Rizoma cstd scmpre prestes a seconstituir c, portamo, a se rcconstiruir 
dcpois das rupturas. Isso c passive! por cle ser formpdo, ao mesmo tempo, de 
linhas de scgmenraridnde, terrirurializudas. ede linhas de desterriroriallza?do, 
scmpre em fuga, porondc de fogc inccssamementc. A desterrilorinlizaipm e scm- 
prc seguida de uma rcterritorializavSo que, por sua vez, se dcsterritorializara, 

« esses processus, independenres, nao cessam. Fazcr Rizoma significa dcsen- 
volver sen territory por dcstcrrimrializa«ao, desenvolver a litiha dc fuga ate 
cohrir o piano de consistcncia. 

S ‘e <S°- Principio da cartografia e da decalcomania: um rizoma nao ostii 
smcito a apw de qualquer modelo estrutmal ou generative!, li estranhu a 
qualquer iiltia de eixo genetiai ou de estrutura profunda. 

Todn tdein estrutural dc eixogencrativo remonta a um sistema ou modelo 
arborescente, que segue a logica do (dclcalquc, ou seja, a Iqgica da reprodusao 
sem tim (repctiqao do rncsmol, O caique esta tambem fortcmcmc ligado a 
ideia dc projeto, sobretudo em arquiteturu c urbamsmo, por meio da utiliza- 
vao dc pa pel vegetal [caique, cm frances), Ao contrario Jo caique, ou da decal- 
comania da arvorc, existe a carta ou a cartografia do Rizoma: "l uzcr a carta, 
c lido o (dclcalquc". G caique voltft scmpre “ao mesmo". no contrario da 
carta, que segue as diferenipis; t uma rcpetiijao diferentc. O caique e um modelo, 
como a arvore, enquanto a carta faz parte do Rizoma: e proccsso. A carta c 
abe.rta,modifiedvd, adnptdvel, eonectavel. Tern “entradas miiltiplas" e tam¬ 
bem miiltiplas safdas pclas linhas de fuga. O caique organiza, ordena, csta- 
biliza, quebra ns multiplicidades e, dcssn forma, cessa o movimento. 

No concdto de Rizoma, a questao principal e o movimento. O mato, a 
parte mais visivel do rizoma, mostra isso bcm. O brotar e o rransbordamento. 
Deleuze dta Henry Millen 

O mato so existe entre espafus nao ailtivados. Ele preenchc os i/azios. 
Cresce entre, no meio de outras coisas. A flor e beta, a repolho e util, a 
papoula enlauqucce. Mas o mato e rransbordamento. ( uma ligao de 
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O transbordamcrito impliea tamlwm a ideia de infiltra^aci, de um escoa- 
mento que prcenche os vazios, de caminhos subtcrrancos c dc possibitidades de 
erup^oes. O mato, ja vimos, niio tem comedo nem fim; ele e sempre o meio e 
brata pelo meio, ussim como brnta no meio de outros territories e cm meios 
ddversos. F. o cnso do mato que cresce cntrc as pedras do Calqamento, no 
meio do asfalro ou cntrc osrcvestimentos das construcoes, num esforqo heroieo. 

F.I arrabal es el rcflexo de nueslro tedind Mis patos elaudlcaran/ atando 
ibiin a pisar el harizimteJ y cjuedc entre las amisJ cuadnculadas en 
manz/masl difcrentcs e igualvs/ coma si (ticraii ludas ellas/ mcmdtoaas 
rtcuerdos repetitious/ de una sola manzana./ F.I pastita precanoj 
deseperamente esperanzadoj salpicava las picdras de la calle 

/O suburbia e »rcflexo de nttsso tidia.1 Mcus passos clatidiammf quando 
mm pisar a bamonte/ e fiquel mure as casus/ feebadus cm blocos/ difti- 
rentes e iguais/ coma sc fosseln Indus elasl moitdtonas lembraiifas 
repetitiousI dc um so bluet JO matinho pncdriol desespemdamentc es- 
peratifoso/ salpicava as palms da run /...// “ 

O mnto sempre cscapa an projeto; elc cresce onde nan se esprra, install ra 
a surpresa. Ao contra rio do caique - que rcprodur, rcpctc as formas ou os 
espafns conhecido* o mato cria outros novos, formando cartas sempre 
mutaveis. Uma cartografia da desterritormliza^ao, do transbordamento, do 
escoamentn ou da infiltrasiio. O mato forma cncravcs, territorios vegctais, 
como to case das erva* ditas daninbas. 

O paisagista Gillcs Cement propoe criar “jardinsem movimemo", utili- 
v.iiido cxntamentc essa caracteristica movcl, ou desterritorializante, do mato c 
das plontas chainndas de "vagabundas”. Os jardins rradicionais, e sobretudo 
os jardins a franccsa, cstao fortememe ligados A noqao dc ordem e, antes de 
tudo, a ordem cstatica. A propria ideia de jardim imptie essa lura perpetua 
contra omovitneltto natural, contra a desordeni “biologica", Isto f, contra o 
estado “selvagem”. O traballio do jardinclro reside precisamente nessa manu- 
itiicao da ordem atraves da contenqao artificial dos fluxos naturals; tudo o 
que transborda o projeto initial do jardim deve scr cortado, podado ou 
erradieado, assim como deyem ser arrancadas as plantas “espomSneas", que 
niio tenham sido previstas. A ideia tradicional do jardim baseia-se no dominio 
ou *domesrica?ao" da natureza. Clement ptopfle outra concepciio dc jardim, 
baseada no movunenco e tnspirada pelo oposto do que e o jardim: o terreno 
baldio, inculro, abandonado. Ele far o “elogici do terreno baldio" [eloge de la 
(riche) e realiza a cxpcriincia dc transformii-lo cm um jardim seguindo seu 
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movi.men» natural As vexes propoe. criar urn jardim como um terreno baldiu, 
unde o mato cresee naturalmente, dc forma cspontSnea. 

Opartunidade: a tenant lialdio ja existe. Intenfda: seguir o fhixo das 
vegetais, sc ittscrever na currents hiologica que amma o lager e anentd- 
la. Niio cansidemr a planta coma objeto acabadu. Nan a isolar do can- 
Mela que a fat existir. Resultado: u jago dc tninsfomuifoes desardena 
ennstantemente o desenho da jardim. Tilda estd nos maos da jardimiiro. 
£ etc quail cuncebe. O movimphto e stta ferramenta, o mat a sua mate¬ 
ria. a vida sen conbecimenta. 

Para Clement, um terreno abandonado nao e um terreno desvalorizado, 
ao eorirririo, e um terreno tmiito fleet, *um lugar dc vida extrema - ate de 
aeesitO ao climax". Em sua proposal de transformar o terreno haldio cm jar¬ 
dim, ha uma accitwjao do acaso. da invaSao (transbordamento), da desordem. 

Nao sc trata de um projero prcciso de paisagisra: 6 o jardineiro quern vai 
dcsonhandn o jardim, paulatinamcntc; elc aproveita o cstado dlnimico e orgii- 
nleo dc um terreno i nail to. em principio abandonado a elc tnesmo, etn cstado 
dc dcscnvolvimcnro esponraneo c involuntario. Scu metodo c simples: fa?,endo 
intervcnijoes minimus, seguir o movimento c no mesmo tempo oricntd-lo. 

Mi. nude se andava oiUcm, nao sc anda mats; ali, onde nan sc passava 
mats, hoje se passa. £ a perpetua modific<t(dO dos espdfos de circuhifdu 
e da vegetafda que jtistifica r> termo movimento, e e a fata de getenciar 
a movimento que lustifica a termo jardim “ 

O que difcrencia <> jardim em movimento do terreno abandonado i o ge- 
renciar o movimento, ou seja, orientar segundo uma vontade esterica ou 
fliiidonal, mesmo sera projeto preestabclecido. O que Clement propoe. em 
resumo, seria fazer das cartas vegetais lima cartografia alierta do jardim e da 
paisagem, em lugnr do deealque dos modelos bom enquadrados dos jardins 
rradicionais. O terteno baldioe o jardim-rizoma eni devir. Clement o valonza 
rrun.vformundn-n realmente em jardim, conscrvando sua cstrutura rizomatico; 
segue suns linltas de fuga c aprovcita as desterritorializaqocs. Para preserver o 
rizoma, c preciso, portanto, preservar o movimento, seguir os fluxes. Alcm 
dessa idcia de jardim, Clement apresenta concep^ocs singulares de paisagem, 
num sentido ampliado. seguindo o que ele chama de “arte involuntdria": 

Para quern quer ver, tudo 6 arte. A natureza. a cidade. a bumem, apaisa¬ 
gem I,,.] De mmba parte, considern coma arte involuntdria a rcsultadu 
feliz de uma cnnihmafdn imprevisla de situaedes ou de iib/etas organi- 


zados entre si sagundo regnts dr harmama ditadas polo acoso /,../ F.ssa 
aria, i clam, i privada, de autor identificauei. Sem o peso do assinatunt, 
uma ohm logo (icaieve, se oferece sozbtha epropoeaquent qmr endossd- 
lii umo patemdade de esthnafdo. 

A idein de arte involunt.iria e paradoxal, na medida em que subsritui, de 
inicio, a tioqiio de vormide ou a intenqao estcticn peln de acnso; e bastante 
dihcutivel, embora possa fundonar no ambito da paisagem, sobretudo sc co«- 
sidcramos que <> aca.sn semprc foi consritutivo de uma paisagem, natural on 
artificial. Mas a vontadc (nao do acaso) cxistc semprc: quandn sc cscnlhe o 
enquadramento de uma paisagem ou se determine c classifies (atraves de fo- 
tos. desenhos ou rclatos) a arte dita “involuntdria". in se exerce. pelns esco- 
Ihas, uma grande parte dc imcnqdo estdica. Na realidade, CI 6 mcm repertoria 
no sen Trade succinct dr fart nwoinntairc (Tratado sucintu dd arte immluntdria) 
marcas ou trains - marcas de presents - sobre o territdrio, cm sua maior 
parte produ/idos pelo homcm, fahricaqoes “involuntarias” dc paisagcns. 

Por outro lado, o coneeitn de Ki/.oma e mais uma quest,in de territorin 
que de paisagem, embora semprc sc possa afirmar que uma paisagem fa* parte 
dc um territdrio, ou que fazer tint jardim c tamhem uma forma de orgamzar 
uni rerritdrio, dc transforma-Io. O importantc, todnvia, c a transformaijio dc um 
territfirio, a urntu il / u, que corna p s d a dt tirni I / u, 11 c a 
rcrerritorializaqao, e assim por diante; fazer Ri/.oma e predsamente aumentar 
SCH territorio atraves de multiples c succSsivas dcsterritorializaqnes. 

A panic do momento cm que o mato invade um torreno abandmnulo. 
forma um territorio vegetal, demarea sua propria presenqa e o aumenta por 
mcio dc seu movimento c dc scu transbotdamemo natural. Sc um passarinho 
vcm apnnhar pequenas hastes sccas para fazer um ninho, ele, pot sua vcz, 
tambdri demarea um territdrio, animal, c nflo c por acaso que Oiticica fazia 
ninhos, fonnando, assim, territorius. A nidificaqao i uma forma dc rerrito- 
rializaqao. E, portnnto, a demareaqao que constltui, que desenha um territorio. 

As mantas territorials podero assumir miiltiplas formas: o odor da urina para 
ccrtos animats, o sum de um canto, a coreogrnfia de uma danqa ou, ainda, a 
propria cor, Scgundo Delcuze c Guattnri, cssas marcas sao como assinnturas 
expressivas, modos de expressao, c ten! um tardier cstiitico. 

O fator T, o fator ten'aomiisante, dew ser buscado cm outra parte: preci- 
samente no dei'lr-expressieo do ritmo e da melodia, on seja, na enwrgenda 
das qualidades (rrAprias (cor. odor, som, sdbueta etc.). Puderemus chamar 
dc Arte esse devtr. essa emergendat O territdrio serin o cfeito da arte. 
O artista. oprimeiro honiem que levanta um limite ou fazum imrco..." 
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A arquketura e a urbantsmo seriam as disciplinas pur excelencia, Como 
priiricas. da consolidafao desses marcos terrirorinlizanres, da consalidafao das 
formas dc exprcssao por muros ou celhados. Mas, ao contrdrio dc outras 
priiricas nrtisticas efemeras (nnisica e dan<a, parricularmentei, a demarcacau 
rorna-sc fixa, n.io bd mais fugas, as linhas de desterritonaliza^ao cstao conge- 
ladas em seu movimemo, o piano de consistent'^ esta limitado por fronteiras 
materiais. Pela consolidate, o rizoma sc iransforma inevitavelmentc cm ar- 
vorc, assim como o lahirinto se transforma em piramide. 

Por outro lado, as mnreas territorializames podem ser rizomaticas se 
clas conscrvara os fatorcs ou as linhas dcstcmtorializantcs. mcsmo quc two 
desterriiorializcm. A propria iddia dc terrirorio nao tem cscaJa; e da ordem do 
quc consideramos o "esrar em casa". Podc vnriar: rerritorio do proprio corpo, 
casa. corpo social, irni grupo cspecifito (comunidade), bairro c assim por diancc. 

Podemos terricorializar ri quc hem entcndermos. Tra^ar um terrirorio seria, 
entdo, "mnrcar suns distancing* oil dcmarcar-sc dos micros. O mais terri- 
torializado ndo i o mais consolidado. ao contrdrio. as consolidacocs demons- 
trnm, sobretudo, fnlta de certeza em rclaijao a constkuipio de um territorio. 

Um territorio esta sempre em vias de desterrito rialleacau, ao menus em 
pntencial. em t'ias de passagem a outro arran/o fagcncemcntj, nwsmo 
quo o outro affanjo opcrc uma reterntoriabza(3o Iqualquer ansa quc 
"oalha’o “estar em casa 

A reciisa a dcsterritorializncao, uma marca do modclo nrborcscente, traria 
a consolidate quc estd presents no encerrnmemo como flm essential. O pro- 
cesso rizomatico, ao contrdrio, aceitando a desterritorializacao potencial, 
dcmarca-sc pelas aberturas. No modclo da drvorc, lid semprc a idcia forte de 
rant, idtia de"fundacao, de sedentarizacao, que pedc adesao, peruntiida a uma 
terra Ic nao mais a um territorio), a um solo prcciso. O rizomo, ao se dcster- 
ritorializar, ndo cstd mais ligado a uma terra precisa, mas a um tcrritOrio quc 
passa a ser mtivel. Assim como o terrirorio depende de um aro de criacao, no 
sentido de que criamos nosso proprio territorio, a noqao de terra depende de 
um *10 de fundatn. 

Dcleuzc c Gunrtari tif.im Paul Klee, a quem Oiticlca id liavla rendido 
bomenagem cm Oevolver a terra a terra: 

Klee die que “para decolor da terra, exerccmos um esfartio por impul¬ 
ses ", que "nos elevamas sabre ela sob o imptria das formas centrifugas, 
que triunfym da gramdade”. Acrescenta que u artista cumefa por olhar 
em t’olta dele, para todos os metos, a fim de apreender o siiuil da cria(ao 
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no criado, da natureza nalminte m natureza natnnda; e depots, insta- 
hndo-se "nos liniites da terra ele se interessa peln micmscdpiio. pelos 
cristois, pelos molieulas, pelos dtonios e portiatlas, ndo pda confonni- 

imanenle. 

Voltamos semprc ao quc diferenria dc maneira efetlvao processo do Rimma 
do raoddo da arvore; o niovimcnto. O movimento, dcfimdo gcralmentc por 
uma mudnnp de posiijao no cspavo cm funv'So do tempo, { imanente a mini 
siruaflo espafo-tempordl. £ rcsponsrivel pelt) porencial de transformi(do da si- 
ruavao, de sens posstveis devir. 

A diferemja, porwnto, enire os tcmtOnos urbanos das cidadcs cnnven- 
cicmais c as ocupnijdcs “salvagers" dos terrains pelas favelas e o tarater move! 
das liuliasdc fuga, a desterrltorializavao. Oiticica nos mostrou.sobrotudocoiu 
Barrete&o , o quanto cssas liuhas sSd suns c profundamente ligadas a ideia de 
criaqao de uma comunidade. Sao as celulas comunitarias (quc brotam e sc 
reprodu/em) os verdadeiros vetores da abcrtura e do movimento (tcrritonali- 
Titfiis-destErritnrinlizafdo). Por outro lado, toda organizavao territorial nSo 
cspontnnea sc baseia na demarcacao lixa (e Ircqiientemente mntcrinlizadn), no 
feehumemo e, cm consequenda, no cessar dos mOvitncntos preexistemes. 

Para ir ao encomro da suposta intempio da prefeitura do Rio de Janeiro, dc 
“preservar" as favelas, o quc seria necessario preservar i scu prdprio movi- 
menro. Poder-se-ia, por excmplo, seguir o moiudo dos “jardins cm movimento" 
dc Clement, propondo “tcrritdribs em movimento". ou, melhor aindn, "hairros 
cm movimento" ipara retomnr o Home do programa q tidal: Poivla-Iiairm). 

Seria o cnso de proceder at raves de quasc nao-intervenvoes, ou seja, de mrcrvcn- 
CfteS minimas que seguissem os fluxes naturals e espontaneos, as I in bus dc fuga 
c as linlias de tlesterritoriuIizu*,'a*» das favelas jii cxistemeS. Tratar-se-ia de passar 
it avail respcitltndo 11.10 somentc o carater rizortiutico, mas ramblim labirfntieo e 
fragmentary das favelas, ou seja, seguindo o processo e a cstctiea das favelas 
iuiciados pelos favcladosi a (lesperto da logica preconizada por arquitetos, urba- 
nistas e plnncjadores em geral. 
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Notas 

c:f. Paolo Bcrensteiu Jacques, “Deconstruction tropica lc", in Terns i les Signes ti° 4, cd. 
L'Harmatcan, Paris, automnc-hivcr, 1946/1997. 

Para urn historian do dcsenvolvimcnto das favelas no Rio, vet Pack* Berensiem Jacques, 
Ucsfamtasde Rio, un tmjeu cultural, op. cit. 

O nbieiivo do» organs oficiais de retnajao dc fnvelas (C.H1SAM/COHABI era dc 
remover cem familias por din, pruicipidmentc das ureas considered;!s nobres da cidade. 
Segundo tomes oficiais. entre 1964 c 1974, loram rcmovidns oitenta favclas, 26.123 
batmens loram dcstruidos e 139.218 pcssons foram levndas a forqa para conlumos 
lulbitndonaU na perifei'in longlnqua da cidadc. 

Christopher Alexander, “A City Is Not a Tree", in Architectural Forum, ahril de 1965. 
iT.d.a.) 

Ver ns polemics* du epoen cm rclayfio a esse lex to e, partiailarmcmr, o rextu de 1966 
do “pai espiriiuul" dns nrquitcios do grupo Archigram, Cedric Price: "Nila tenho nudn 
contra u idoin dc propor uma cspccic de csienografia da couccpyiio operutdriu, inns c 
preeiso disnngiiir uma cstenogrnl'ia que sc llmita a csclnreeor mi n rcfcirpir ns proecssns 
de pcusaincnto cm relaqdn a uma Interlude ncccssdrin de uma estenografia que. leva da 
denmsiado lunge, coin ecu a tornnr-se um mdiciidor siipcnimplificudo do planejamcuto 
ou da fornin fisica dcsciuvel. £ a/ que est.i a traqucM Increntc ii proptmta das semi- 
treliyas ou ate de quaiq’uer formula ratitrmdnca,..", in Archigram n" 3. Ver tambem a 
critica de um dos primeiros arquitetos mndernos a rcvalorhtnr a arquitetura vcrodcula. 
Aldo Van Eyck: "P. por issn que as cidadcs nao devem e oSo podem sercomo um 
ordemimcntcj que, inoporturiamcmc, sugere n arvore. Inoportuiwimcntc porque uma 
lirvorc, aci fun eao calm, nibs c uma drvore sum sens habituntes. I Inbmmtes - os 
piissaros. os hicltns, os insetos-que 111 /.cm com que um drvore *e|a tambem uma semi- 
ireliqa. Dc n-stn, uma cidadc c t.io pouco uma drvore, que ela, dccldidumcnte, nao i uma 
drvore. Isso dispensa pnlavras e matemdticas", in f,c sens tin la villa, Paris, Seuil, 1969. 
p. Il l. (T.d.a.) 

Tumamru o termo “sistknw" de Alexander, mils vuremos, sobretudo com o conceito de 
Ri/.oma, que a cxprcssSo mais apropriada serin “proecsso de pensamento". 

Helio Oiticica, extrato de carta eiidcrevnda a Guy Brett, datada de 02/04/1968. 
reprodiiiida nocatdlogq do |eu de Patune, op, cil., p. 1.3.5. (T.d.a. I 

I (clio Oindc.l. carta a Ataev Amaral 113/05/1972), citaila in Cnhitjuin Aries n° 11, 
Lisbon, feyerciro dc 1973. 

' Helio Oiticica, carta a Lygia Clark, in Flellu Oiticica-l.ygia Clark. Cartas 1964/1974, 
Rio de Janeiro, ed. ITFRJ, 1996. 

Guy Brett, “Helio Oiticica: Reverie and Revolt", in Art in America, (flneiro de 1989. 

Kntrevista para Jorge Gutnle Filho, “A ultima entrevista de Helio Oiticica”, in 
Interview, abril dc 1980. 
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'*Hiurevista corn Ivan Cardoso (1979), "A arte ponetravcl de Hilio Oiticica", in Paths de 
S. Paulo. lri/11/1985. 

I Iclio Oiticica, ACL, up. cit,, p. 110, 

I lilio Oiticica, ACL, up, at., reprodurido no caralogo do Jen de Paurne, up. at., p. 100. 
Idem, ibidem. 

' I Id-1 its Oiticica, “Programs aiuhiemul”. in ACL, up. cit., reproduzido no catdlogo do 
|cu do Paumc, op, cit., p. 104. 

"idem, p. 105. 

Hilio Oiticica, Fjqucma geral da nova obletlvidatle , catdlogo da cxposlydo, MA.V1 do 
Rio de Janeiro. 1967. rcprodur.ldu no catdlogo do Jeu de I’aume, Op. cit., p. 118, 

Coilfefincia dc Fredcrico dc Morals no Centro dc Artes Hclid Oiticica. no dia 
15/0.1/199-, no Rio de Janeiro, 

Hilio Oiticica, "Aparecimcnto do Supra-sensorial”, in CAM n° 18, Rio de Janeiro, 

1968, reprodu/.ido no catdlogo do Jeu de Puume, op. cit., p. 127. 

'* l lilio Oiticica, canlloRo Nova uhictivuiiiiie, MAM do Rio dc Janeiro. 1967. 
leproduzido no catdlogo do Jeu de Paumc, op. cit., p. 110. 

Hilio Oiticica, "Aparecimento do Supra censorial", in GAM n" 1 8,tlp, fit.. 
reproduzido no catdlogo do Jeu de Puume, op. cit., p, 128. 

Oiticica tinha until rclagao muito pcssoal com as drogusi nunca cscondcu suns 
prclcrcncius pcln muconlia (construiu uni pencrrdvel Cannahiasm no interior de Eden) c 
pela cocainn, a purtir dc sua estadu cm Nova York (lit* pro|ctos de ultras Inspiration no 
p6 branco - awnneoau). Mas ndn gosrava muito de falar disso: “Fu aclto t|uc u 
apologia da droga ou cotldeno^do da drogu sab a nicsma bohugem, tuna c outru sdo 
erradas. So a pesspn que toma drogu que podc snber a relaqao dclu com a droga, que nao 
pode ser guiu pata ninguem, de model que e urn sraunto i(uc nem intercssa folitr,", "Urn 
mito radio", emrevista para Jary Cardoso, in Ealbclbn de 05/11/1978. 

' Milo Oiticica - Lygia Clark, Cartas 1 964/1974, Rio de Janeiro, ed. UFRJ, 1996. 

J ” Fjitrcvisij para Mario Baratii (15/05/1967), in AGL, op. cit., p. 100, 

' I Iclio Oiticica, "Crclaaer". in Revisla Voter, Fetrdpolis, 1970, rcproduzido no catdlogo 
do Jeu dc Pitumc, up. cit., p. 132 

" Hilio Oiticica, "As possibllidades do Crelaxer”. In Rcvista Voces, ngosto de 1970, 
reproduzido no catdlogo do Jeu de Paumc. op. cit.. p. 137. 

Araey Amaral. "Hilio Omasa*, in CoUqulu Artes n" 11. Icvcrciro de 1973. Parangules 
e Tropicdlia cstavum tatnbim expostos na exposi(3o da Whitechapel Gallery, cm 1969. 

'Guy Brett, “Hilio Oiticica: Reverie and Revolt", in Art in America, tancito dc 1989, e 
entrevtsta para u aurora, ua casa dc Guy Brett, cm Loudrcs, dia 01/05/1996 (Guy Brett 


alcalde ter sc tornado amigo pc.xsoal dll Oitidca, foi o responsavcl indirera pels 
expostijao na Whitechapel). 

’ Entrevista para Norma Pereira Kego, in Gltima Horn. ,11/0:1/1970. 

Hclio Oiticica. no catalogo da exposigao da Whitechapel Gallerv. londrcs, dc 
25/02/1969 a 06/04/1969, (T.d.a.) (Ver lotos p. I N. 115, 116 c 114.) 

Hclio Oiticica. "ApocnlipopotcsC", m ACT., op. cit., p. 150. 

Celso Favaretto. A inveiifda dc Milo Oiticica, Edusp, Sac Paulo, 1992. 

I li'liu Oiticica. “As posslbilidadcs do Crda/cr", in Rfrnsta Voces, agosto dc 1970. 
repradiuido no catalogo do Jcu de Pnume, op. ell., p. 156. 

Hello Oiticica, Sex .i vbltnda, texto luedlto gcmllmcntc ccditlo por Luciano Figueiredo 
(Projoin HO). 

Eiurcvistu corn Norma Pereiru Rego, in Ultima Horn, 51/01/1970. 

11 H4lio Oiticica, “Barracan". in Revista Votes, agosto dc 1970, reproduddo no catalog!) 
do Jcu dc Pautne. op. at., p. 157. 

Carta a Aracy Amaral, datada dc 01/04/1972, citada cm Aracy Amaral, “Hclio Oiticica*. 
in Coloquio Arles n* 11, fever cite de 1975. 

Hclio Oiticica, “.Vlundo-ahrigo", in Cautlogo da cxposiqao Mundo-abrigo. Galena 110, 
Arte Qinrcmpijranca, Raci dc Janeiro, novemhro dc 1989 - texto escrito cm 1975. 

Marshall Mcl.uhan, Understanding Media, Nova York. McGrow Hill, 1964. 

I Iclio Oiticica. "I.DN", in Revista Votes, agosto dc 1970, reproduitido no catalogo do 
Jcu dc Pattmc, op. tit., p. 157. 

Como na rflcbrc Batracdo dc l.uis Antonio: “Al Bar rue.in/ Pendurndo la no morrci/E 
pedindo socoyro/ A cidadc aos seus pes/ Ai Barracan/ Tua vo/. noo escut ol NSo te esque^q 
urn ininnto/ porqtic sei que ru es/ Barracan de itinco/ Tradiijao do nieti pais/.../”. Ou 
ainda Ape Maria no mono de I Icrivelto Martins! “liarracao de zinco/ Sem telhndo/ Sem 
pintura/ La no mom/ Barracao c bangaldi/14 nao existe/ lellcidodc dc nrrnnhn-ccu/ pais 
quem rnora lj no tnorro/ vivc pertinho do ecu/.../". Para um cstndo sobre a arquitetura 
das fa velas lias Icrras de samba,, ver, Paola Beremtein Jacques, Les favelas de Rio, un 
enicti atlturel, op. cil. 

I l/liu Oiticica, “MundO-abrigo", ptiblicado parcialmeritc no catiilogo da exposiyao 
Mundo-abrigo, Gnluria I III, Arte Comemporuuca, Rio de Janeiro, novembrp de 1989- 
texto escrito cm 1975. (T.d.a.) 

Hclio Oiticica, “A obra, seu carater objeial", o comportamento. in ACL, op. cit., p. 121. 

Carta a Guy Brett, datada de 02/04/1968, reprndu/ida c citada no catalogo do Jeu de 
Paume, op. cit, p. 135. (T.dat) 

I Iclio Oiticica. “Mundo-abrigo". no catalogo da cxposi^ao Munda-abrigo, Galcria 110. 
Arte Contemporanea, Rio dc Janeiro, novemhro dc 1 98 9 - texto escrito cm 199.1. 
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Frnrevista com Jorge C.uinle Flllio, “A ultima cntrevista dc Helio Oiticica''. in 
Interview, obril de 1980, ou cntrevista no O /'asquint, dc 06/08/1970. (T.d.a.) 

” D«do Pigmitari, “Helio Oiticica c a am do agora ”, in Jomal da Tarde. 02/04/1980, 
Silviano Santiago citado par Frcderico Murals, in Pequeho rotciro monOldgico das 
lrwen(nes de Helm Oiticica. distribuidu pur ucasian dc urn dos seminarios minisrr.idns 
por Mornis, no ticnirn dc Artes Hilio Oiticica, cm marco dc 1997. | Vcr (mo p, 136.) 

” I lilio Oiticica. “HO in progress", in (to letim do CNAP - texto dc i 973/1974, 

Mclio Oiticica, catatogo da exposiySo Information dc 2/7/1970 a 20/9/1970. MOMA. 
Nova York. (T.d.a.l 

Oiticica luuicas vcnes tamhem foi comparadu com arristas da sun epoca, edmo Robert 
Smithson c, parricularmcntc. Joseph Beuys (que pariicipuratu inmbcm da exposiyau 
Information, jumamente com bucros corno Dan Grnlnni, Richard Long, Robcrr Morris 
crc.l Para uma excelente coiucxtunlivayan dc scu Irabalho nil cenn intcrnncional du 
cpr.K. 1 , vcr Ican Franyois Chevrier. I he year 1 9r,7. from art objects to tnddic things, or 
variations on the conquest of space, Barcelona, Fundacion Antonio Tapics, 1997, p. 161- 
164. Para as comparayOes com Beuys, vcr Guy Brett, m A paradox of containment, op. 
at., et Susan Hiller, “Earth, wind and lire", in hi ere n 1 7, novcmhrn-de/cmbro dc 1992. 
£ verdoJc que ns duos ohms siio dificeis dc classiticar c que os dois arristas tinlum 
person,alidades (ones c carism.iricas, inns uma pcquemi conlusdo c feita - sobrciudo cm 
lunyiio da maxima dc Beuys “Onto Ivimem c uni artista" (jeder Mensch ist an Kimstler) 
- com IIS teorias dc participate! de Oiticica, Para scr breve, Beuys manrmha a postura do 
artista-profesjor. enquanm Oiticica se via nuns como o artista co-auror, que incita os 
cspcctadores a participayao. 

• hilio Oiricica, “A olira.scu car,iter obietal, o coniportamentn". in ACL, op. at., 
p. 119/120. 

‘ Fntrevista para Jury Cardoso, “Urn onto vadio". in Folhctlm, 05/11/1978. 

Entrevisu para GardSnia Garcia, “O artista da terccirii margem", in Arte Hoie, 

13/10/1978, 

‘ Entrevista para Jorge Guinlc Fillio, "A ultima entrevisut de Helio Oiticica". in 
Interview, abril Ue 1980, 

“ I lebo Oiticica publicado cm Objeta na arte: Brasil aims 60. S.io Paulo. FAAP. 1978, 
eitndo por Favaretto, op. cit. 

Entrevisra para Gardenia Garcia, “O artista da tcrcclra margem", in Arte Ho/e, 
13/10/1978. 

"'Entrevista para Clcusa Maria, “H6lio Oiticica esta de volra". In lornal do Brasil, 
08/03/1978. 

Gaetano Veloso. letra da miisica “Enquanto scu Lobo uao vcm", no disco-nunifcsto 
tropicabsta dc 1968, Tropiailia on Paniset CJrcencis. Para um historico resumido do 
dito Tropicalismo nas artes (pdiicipalmcntc na uiiisica c ones plastlcasl, vcr I’aola 
Bcrcnstcin Jacques, "As favclas, os tropic,iltstas e as vivencias dc Helio Oiticica na 
Mangucira”. op. ell. 


‘ Emrcvista para Ivan Cardoso (1979), "A arte pi-net ravel de Helio Oiticica", in Fatha 
dr S. Paula, 16/11/1985, 

" Helio Oiticica. “Program;! amhicittal", in ACL op. (it, reproduzido no catalogo do 
Jcu de Puume, op. cit, p. 104. 

Entrevtsta para Ivan Cardoso (19791, “A arte penerravel de Hdlio Oiticica", in Pallia 
deS. Paulo, 16/11/198.5. 

Fntrevistns para a autora tia Mangueira (1997/2001). 

”Entte vista para Jorge Ciumle Filho, "A ultima cntrevista de Helio Oiticica”, in 
Interview, abril de 1980. Ver tambiini Oiticica, Account sulire DEVtiLVM a rcN/ot A iikra 
mm «m KtMKMHiA a 18/1211 979 no Cain, catalogo do Jcu de Paume, op. (it,, p. 202. 
“Tchc defendida pot Guy Brett cm “A paradox of Containment", in Cahirr #2, Centre 
Witte de With, Rorterdd, 1974. Durante exposhjilo retrotpectiva trbicrame da ultra de 
Hdlio Oiticica (1992/1994), apresemada em RorterdS, Paris, Barcelona, Lisboa e 
Minneapolis! essa expericncia de devnlver a terra a terra ioi rcprudu/.idii em cadn cidade. 
O "ritual" tnmbtfni I'oi rependo quando da oberturii do Centro de Artos Hiilici Oiticica, 
no Rio de Janeiro, cm 1996. 

' Oiticica rnorrcu no dia 22 de niatip? de 1980, No seu enterro, todus os scus amigos, de 
difetentes lligares da cidade (Mangueira/Gtmro/Zona Sul) «e cncontraram seguindo o 
cortejo funebre ritinado pelo tnirdo dc Bira Show (filho do ciflebre competitor de samba 
Pandcirinhn) da Mangueira. A bandeira da H-sciil.i de Samba dn Mangueira cobna o 
caixao do nrrlsta. 

Iintrevisra para Jorge Guinle Filho, "A liltlma cntrevista de Helio Oiticica”, in 
Interview, abril dc 1980. 

' Cf. “A paradox of Containment”, in Cahier II 2, Centre Witte de With, Hntterda, 1994, 

1 l aveln que ficava na fremc da Mangueira. no esqueleto da con«trui;ao do rumpus dn 
LTF.RJ. 

1 Helio Oiticica, Ariotu?dcs sobre o gftiriV cVuvirntlit.Tinu. in catalogo do Jcu de Puume, 
op. al„ p. 199-200, texto dc 21/08/1978 cdcOS/l 1/1979. “ultimo tijolo Colorado cm 6 
dc iiovcmbro de 1979. as I7h22“. (Ver foto p. 133.) 

(lilies Deleuze c helix Guattart, Mtlle Plateaux. Paris, 1-cs editions de Minuit, 1980, 
p. 24. iT.d.a| 

Idem. p. 13. 

* Idem, p. IS. 

' Dclcuzc/Guattari citam Carlos Castaneda, in Mille Plateaux, op. cit., p. 19: “Primeiro 
va i tua primeira planta c nli observa atentomente ciimo, dcsse ponto, corn a agua dn 
mananctal. A chuva tent tran.sportndo as sememes para longc. Segue as valas qne a agua 
caviju, n cm m encontrar.is a dirccao do escoameiito. Procura. entao, a planta que, nessa 
direcSo se acha mais distant? da tint. Todas as que rntseem eutre essas dims son tuns. 
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Mais tardc, qua nil o rasas ultimas nvereni, por sun vea, semeado rodasas suns sememes, 
poderas, seguindo 0 curso das Sguas a partir de cada lima dessas plantas, aumentar leu 
remtorio." L'berbe du (liable el ta petite /iimi'e, id- dll Soldi Noir, p. 160. |T.d.»l 

" Gilles Dclcuxe e Fell* Gentian, Mills Plateaux, op. cit., p. 19. 

' Idem, p. 29, Henry Miller, Hamlet, Correa, p. 48-49. Citado tambern cm Dialogues 
(com Claire Parnetl. FUmmanon, Fans. 1977. 

Cf. Paula Berenstein Jacques. Deconstruction tropicals e Dialogue: Lieu, mi-lieu, non- 
lieu. op. cit. 

Jorge Luis Borges, "Arraliar, in Penur tie Ibienos Aires. 

' Gilles Clement, Le iardln en nunwmtent - de la Valleti au Parc Andni-C.itrneti. Sens & 
Tonka, Paris, 1994, p. S. (T.d.n I 

Idem, p. 19. 

' Gilles Clement, Traire succinct At. Part mvoluntaire. Sens & Tonka. Paris, 1997, p. 11. 
(T.d.a) 

" Gilles Delouac e Felix Guattnri. Mille Plateaux, op. cit., p. 388. 

f muitn smtomiitico o .nnque defensivo de um liisiorindor e crllleo da arquiietura 
como Manfredo Tafuri contra n conccilo de Ritoma: “Quo nan hnja mal-entendido. Nao 
queremos cantar hinos ao irracional ou imerprerar leixes ideoldgicos cm suas inwraqfies 
complexas como Ti/omas' tflo caros a Dclcuzc e Guattari. Nao e por acaso que achamos 
ncccssario 'nSo falter momas' desses feixes," Manfredo Tafuri, “l.e 'projet' hisrdrique”, 
m AMC ir 54/55, juhho-8cteml>ro de 1981, texto publieado originalmentc nn introduijiio 
de La sfera r II lahiritllo: avanguardle e architeltnra da Piranesi agll anni’70, Turin, 
Giulio Eirandi, 1980. (T.d.al 

' Gilles Dulcuxe c Felix Guana rl, Mille Plateaux, op. cit., p. 402. 

*' Idem, p. 416, 
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Espago-movimento 

Passu uma horbuleta por dianti' de mini 
E pela primeim vez no Unmrso eu report) 

Que as bnrboktds mo tern cor item movimento, 

Assim canto as flam nao tem perfume item cor. 

A cot e que tem car nas asas da borbaleta. 

No movimento da borbaleta a movimento e que se move J 

Fernando Pcssoa (Alberto Cacirol, 0 guardadar de rebanhos, 1 911 -1912. 

As tres figuras conceituais que acabamos de expor - Fragmcnto, Labirinco 
e Riiomu - csriio ligadas entre si pela idiia dc movimento, prineipaimente das 
(avelas, o que (01 tail hem explorado por l-lclio Oiticica era suu nbras c cseri- 
tos. A estetica rcsultante da experiencia desses espagos - fragmentados. 
labirlnticos e rizomiiticos - c, conseqticnremenrc, uma estetica espacial do 
movimento, ou melhor, do espago-movimento. 

Segtmdo Deleure. “0 movimento 6 uma translagdo no espago". A interde- 
pcndSnvia do movimento com 0 espago, ondc “e o movimento que se move", 
e melutavel. Bergson nos mostca as diferengas entre 0 espago, infinitamentc 
divisivel, c o movimento. indivistvel, visto que se transforma quaitdo dividi- 
do. : Para Delcur.e, a primeira c mais eelebre rcse dc Bergson sc resume na idcia 
de que “o movimento mio se confunde com o espago percorrido. O espago 
percorrido f passado, o movimento presente e n ato dc o percorrcr". 

A possibiltdadc dc urn espago-movimento nasce dessa test “bergsonista"/ 
ligada a exlstcncin de espagos que estao cm movimento, cm transformagoes 
cominuas, em cternos deslocamcntos, em suma, espagos cm fuga. O espago- 
movimento nao scria mats ligado somente ao proprio espago fisico, mas, sobre- 
tudo, ao movimento do pcrcurso. it experiencia dc pcrcnrre-lo, o que e da 
ordem do vivtdo c. simultahcamenre, ao movimento do proprio espago em 
transformagao, o que e da ordem do vivo. Diante disso, so podemos coriside- 
rara favela como um espago-movimento. 

O espago-movimento e diretamente ligado a seus attires (su jcitos da agio), 
que s;lo tantoaqueles que percorrem esses espagos quanto aquelcsque os cons- 
croem e os transformam continuamente. No caso das favelas, os dots mores 
podetn esrar reunidos em um so: o moradeir, que gcralmente tambem e o cotts- 
rrutor do scu proprio espago. A propria ideia do espago-movimento impoe a 
nqg-ao de agao.ou melhor, de participagfio. Ao ccmtrario dos habitantes passi- 
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vos, simples espectadores dos espai;os quase cstaticos e fixos (planejados, pro- 
jetadns e acahados), o morador, ou o simples visiranre. no cspafo-raovimcnto, 
roma-sc serapro ator, eo-autor e pnrticipante, assim como os espectadores pas- 
sam a ser participanres c as vc/cs mesmo co-autorcs das obras de Olticica, 
que, em sua grande maioria, sao verdadeiros cspufos-ipovimerito propostos 
pelo artista; nas pnlavras de Hello: convitcs para “vivSncks". 

Quando, an urban izar favelas, se deseia preservar sna idcnridadc propria, 
sua cspecilieidadc cstctica, e preeiso pcnsar em conscrvar a nosao de partid- 
pai; 5 o e, ao mesmo tempo, conscrvar os cspa^os-movimcnro. A ideia e para¬ 
doxal: como 6 possivel conservar o que se move, pnirimonialUar o movimento? 
Voltamos a Bergson, ou sejai a ideia de que o movimento no expafo so pode 
ser eonscrvadn sc nao for dividido, conado como o proprio espa(o. Em outros 
termos, so sc pode conscrvar n movimento se dcixarmos, justamente, que ele 
sc movlmente. Isso nos leva a pensnr na iu*,Tio dc patrimdriio de outra forma 
que nao a da consolidaeiio cultural dentro dc uma logica conscrvadora dc 
museificacao, O proprio movimento pode ser proposm como patrimonio a 
set conservado. Mesmo que essa ideia parce'a extremamentc conrrnditocia cm 
rclas'ao As favelas, fica claro que. se existe algum tipo dc Inten^ao patrimonial 
- no sentido de prcscrvar a idcnridadc cultural c estetiea desses espaijos -, 
quando da urbani’/atao. o importamc a se preserver nao deveria ser nem sua 
arqimctura, os bartacos, nem seu urbanismo, as vielns, mas o prOprio movi¬ 
mento das favelas, atraves de sens mores, os prnprios favelados. Ou seja, o 
que se deveria pretender prcscrvar e a pnrricipasao ariva do habitantc/cidadAo 
na construed dc seu proprio cspaijo/cidade, como ocorre em diferentes niveis 
nos espa(os-mnvimento. 

De qualquer forma, e impossivol rransformar espaijos-movimento em 
museus, pois, como nos mostraram Bergson c Deleuze, os espacos-movimento 
mudam dc nature/a quando sao fixados, deixando imediatamentc de ser espa- 
COS-movimcnto. As favelas ainda Jiao corrctn o risen imediato de serein firmn- 
das como sitios turfsticos muscificados - mesmo j.i figurando em carrcles-postais 
e havendo os “favcla-ft»»re", excursocs ruristicas que propdem a aventura dc 
visita-las - sobretudp porque ainda cst3o muito vivas, sempre inacabadas, 
prccarias, c, em seu prindpio fundamental, cm transformnijaii permanente. 

Que a nossa proposra fique mills clara: nao queremos preservar as fave¬ 
las como urn rotulo com cenario fixo, mas sim como espasos-movlmemo. 
No lugar de preservar as proprias favelas, preservar-sc-ia aquilo que as tor- 
na um espaco-movimenro. Ou seja, guardar-se-iam as diferempis dessa ar- 
quiterurn vcrmicula com relate a arquitetura e o urbanismo tradiciunais, 
atravfs do respeito as suas caracteristicas fragmentarias, labrrititicas c 


rizomiiticas e da preservagao dcssas taracteristicas. A mt«rvea?5o seguiria 
as linhas de fuga, as desturtitoriftlizasSes, com a parricipapip |d existcntc 
dos habitantes, que passaria m a ser oricntados por um outro tipo dcarquiteto, 
o arquitcto-urbano. 

O arquiteio-urbano Seria aquele que passaria a intervir ncssas difcrentcs 
urhanidades extremas ja existcntcs, ncssas novas situates urbanas j.i cons- 
iruidas com idcntidade propria, ou seja, aquele quc sc ocuparia dos cspasds- 
movimcnto. Seu papal scria o dc organizar os fluxos. Da mcsma forma que u 
pa pel do artlsia, para Oiticica, i "suscitar no participante, que i o cx-especta- 
dor, estados dc inveofio", o arquitcto-urbano seria o suscitador, o tradutor c 
u caialisador dos dcsejos dos habitanres. Partiria da ideia de um laisstcr-faire 
organizado; partiria, por exemplo, do prindpio de quc a melhor mancira dc sc 
ctiar um caminho dc pcdcstres cm um gramado c esperar para ver a trilhu 
deixada oa vegetapit) pelos prdprios passnnrcs. 

Nao sc trata simplesmcntc dc trocar um tipo dc arquiteto por outro, quc 
continuum a man ter o commie total sobre a construct) da cidadc, mas sim 
dc mudar o modo dc atuar na cidadc, o proprio papcl dos arquiteto*. tsso nfio 
quer dizer que a populnfao nao prucisa mais de arquitetos. Ao conrnirio, signi- 
fica quc os arquireros tambem prccisam da partictpai;ao da populaffio para 
que a cidadc seja dc fato uma construijao colctiva. Esse outro tipo de arquiteto 
teria urn novo papcl: promovcrin e possibilitaria uma participa?ao efetiva da 
populavao. nfio so. local, mas dc loda a cidadc. e passaria a ser um tipo tie inter¬ 
locutor que coloca cm ncgocin«,'fio os dlferewes stores urbanos e que gcrcncia 
os "fluxos" de mtrvimcnto j.i existentes no cspaijo. E O mais itnportantc: o 
arquitcto-urbano passaria a faster imervenefies discrctas, pouco visivcis, sem 
construir verdadciras “obras arquiretotiicas", sem colocara sua “assinatura" 
formal dc afquitcto. 0 trabalho nao teria uma “autoria" precise, passando a 
ser realmente coletivo c andnimo, como ja o e na favcla. 

Os arquitetns-urbanos, no momento dc urbamzar as favclas, seguiriam 
os movimentos ja comeptdos polos moradores, para - cm vez de fixar os espa- 
pw, criando enfadonhos bairros ordinarios-conservar o wovimento existcntc, 
o que c extra-ordimirio. Ou seja, para preservar a propria vida das favelas, 
quase sempre mais intensa e comunitarin do que a dos bairros formais. Essa 
vida das favelas passaria a contaminar tambem os bairros formais vizmhos. 
Assim como no caso dos “jardins cm movimento” dc Gilles Clement - em que 
o paisagista segue o proprio movimento natural das plantas para transformer 
terrenos baldios em jardins que transbordam naturalmente os terrenos, avan- 
pindo pelas bordas -, o arquiteto-urbanti seguiria o movimento urbano das 
favclas para criar algo como "bairros cm movimento". 
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Os arquitetos-urbanisras tradicionais, como os jardineiros, cm geral, 
lutam exatamcnte contra esse movimento pre-extstenre, contra as ervas dani- 
nhns, com a finalidadc dc estabclecer dim pretensa ordem formalism na cidade. 
Os arquiretos-urbanus, ao contraries, temariam gcrir o movimento, orienta-lo 
segundo uma vontadecsteticacardmesmo funcional (sobretudo tecnica),sem 
nccessariamente lunvar mao de um projeto preestabelccido, conventional. 
Este, como jii vimos, e a grande anna dos arquitetos-urbanistas tradicionais 
contra o movimento desses espaqos, ou se|a, contra o Fragmento, o Lnbinnin 
e o Rizoma. O projeto convcncional, no cast* de qualquer espa^o-movimento, 
acaba com as potencialidades imanentes do jii cxistente, fixa formas por antc- 
cipajio, inibe a?6es imprevistas c, sobretudo, impede uma participaqao real c 
cfctlva da sneiedade. 

° espavo-movimento nao cstn ligado a projetos, mas ao dia-a-dia urbano. 
O cotidiano podc scr a base dc inrcnsificaiao tamo da pnrticipa.;ao quanto da 
nlicna^ao da sociedade, c a construtjoo do espa^o urbano tem rcsponsabilida- 
de deterininamc nessa escolha. Contra a banalidade do cotidiano, Henri 
I.eWbvrc, por exemplo, propunba uma comtrugiio do momentos, tesc que foi 
dcsenvolvida pelossituacionistos.’atraves da idiia de construqaode situns&cs. 
Uma 5itua(dci consrruida seria, pelaa defini^ocssituncionistas (/,S. n" l, 1958), 
“momento da vida, concrcta e dellheradamente constniido pda organi/.ni;sm 
coleriva de um ambicntc unitnrio e de um jogo de acontceimentos”. Os 
sittmeiouistas propunham a idtSia dc um novo tipti de urbantsmo, o UU (llrba- 
nismo Umtario) - unitiirio no sentido de que e contra a segrcgaqtio do zoning 
moderno unt urbanisnto nltanieme pnrricipativo, feito pelos cidadaos. anti- 
funcioualista e rcvolucitmdrio. A verdadcira consrnnj.io de situnsocs formaria 
esse urbanisnto nao espetacular, sem project) conventional ou modelo formal. 

Para preservar q espa^o-movimento, o arquiteto-tfrbano tentaria agir sem 
um projeto convcncional, sent modelo formal, atuando por micro-imerveneocs, 
ou seja, intervensoes minimais que seguisscm o fluxo natural e espont.inco que ja 
cxistc no prbprio cspaqo-mcrvimento. No cast) cspecifico da la vela, isto significa- 
ria respeitar as diferenqas dcssa arquttetura e urbantsmo vemaculos c populates, 
atraviis da preservat,'A<> de suns caracteristic3s - fragmentarias, labirmticas e 
rizomaticas -, segumdo a cstetica jti estabelecidii pelos prdprios moradores, cm 
vez de se tentar impor uma estetica e uma logieti tla arquitetura e do urbanismo 
erudites, que nao foram nem pensados, nem posteriormente adnptados para esse 
ripo de situasao urbana extrema, ou para qualquer outto dpo de caso-limite. 

No scu ctrlebre Manifesto do tm/fo contra o racionalismo em arquitetura 
(Verschimmeln Manifest) dc 1958,” o arrista austrtaco Hundertsvasser ja dizia 
em alto e bom somi 
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A inabitabilidade material das favelas e preferive! a inabitabiliiladc moral 
da arquitetura ri til e funcional. bio que chamtmos de favelas, p honiem 
so pode padecer fislatmenti, enquanto que, ua arquitetura plancjada, 
que se pretende seja projetado para e/e, e/e padece morabnente (perde a 
almal. L entao o pnnclpio da favela. an se/a, dessa prollferaqaa 
arquiteturaI selvagem, que e preciso melbarar c tomar conto base (panto 
de partida), e nao a arquitetura funcional. 

Acreditamos que sejn possivcl “urbanizur". no sentido de melliorar o ur- 
bauo, preservando a alrcridade das favelas, atraves de um outro tipo de inclo- 
d. .login de ag3o, sou projcto conventional, inspirada no propria esretica da 
(avcln. F. inais, essa outra forma de intcrvengao - tambem fragmcnrnrin, 
lubirintica e rizamdtiea - pode e deve ser vitil ate mesmo para sc atuar na 
propria cidade dita formal, prindpalnientc na» (ircas dccoiitaco (que na reall- 
dadc sao nuiros psicoldgicos que preclsam ser derrubados) com os scus casos- 
limitvs, c a favela 6 so uni deles. Ai, os metodos tradicionais da arquitetura e 
urbanismo ha muito tempo ja nao funcionam mais. 

F.ssa outra maneira de inter dos nao-arquitetos, de inventar sun propria 
cidade, pode sugerir tuna nova maneira de fabricar a cidade de amanha. Uma 
outra maneira de sc pensar a cidade pode surgir da comprccnsao dc cnsos-linii- 
tes, como o das favelas cariocas. Num momento de crise da propria nogao de 
cidade em que nos encontramos hojc - com as icWias de nao-cidade, cidades 
globnis, urhnnizugao gencralizada, cidade generien etc. -, cssas situagdes extre- 
mas de alteridadc urban,1 podem nos ajudar a repensar nossas prdprlaj defini- 
gdes de cidade, de urbanidadc, dc formas contcmporanens dc vida em sociedade. 

Na realidadc. asduas correntes do pensamento urbanistico cimtempora- 
neo mars em voga internacioualmcnte. 11a teoria mas tambem na prauca do 
urbanismo, ftpesar dc serem quase antagomcas, chcgam a um resultado muito 
parecido. Nenbuma das duas consegue resolver de maneira satisfatoria os casos- 
limlres dnS cidades, e o que 4 pior, ambus aniquilam o que chamamos de 
espago-movimentn. Tantti a corrente mais consorvadora, pds-modernista rar- 
dia e radical, que precomza a petriflcagao do espngo urbano, principalmentc 
dc cenrros liistbricos (museificagiio, patrimonializagao. cidade-parque-remdtico 
ou disticyhiudizagao), quanto a corrente dita progressists, neo-modernista e 
neoliberal, que far a apologia dos espagos urbanos cadricos, principalmentc 
perifericos ou de cidades da periferia mundial 1/1 mkspaces, cidades gencricas, 
cidades-shoppings ou espagos terminais do capitalismo selvagem), destrocm o 
espago-movimento. A primeira, atraves de uma estrategia de instirurionalizagao- 
congclamento do existeme, e a ourra, na diregao inversa, pcla dcstruigao- 
substituigao do cxlstcnte atravds dc uma nova Tabula Rasa. 
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Em mais um momemo.decrisenahistdria dascidades-ei histdria nos 
mostra que i scmpre apds uma crise que ocnrrem as transformaijdes com 
essa situa^ao tedrico-conccitufll csquizofrdnka das doutrinas urbanas comcm- 
poraneas ftudo ou nada, conssrvai^O total mi destrui<;ao total), acredltamos 
que existe um outro caminho possivcl, uni caminho intermediary quc.come- 
varia por nig tunas mud»n?as imateriais |de postura e mentalidade). Mao se 
tratS exatnmentc de uma proposta utdpica, ‘ nasi cstamos propondo uma nova 
espicie de cidade ou dc sociedadc. ncni mcsmo uma nova discipline urbana. 
mas sim um outro tipo de “profissional" urhano. 

Acreditamos que, para comeqar a mudar a nossa situaqao urbana contem- 
poranea, primciramcmc serin ncccssario que os arquitctos-urbanistas deixas- 
scra de la do uma certa postura demiiirglea (no sentido platonico do termo) 
para que pudcssem seguir mais modes tamcme os processos (si existentcs nesses 
cspagos-movimento. Antes de ptopor alterar a estrutura da cidade, scrla o 
caso de lemar mudar a mcntalidade dos arqimetus-principes contemporiineos 
por um estado de espirito dc arquitetos-cidadiios, ou como os clinrimmos, 
arquitctos-urbanos. 

As situaijdes urbanas extremas, 11s casos-limitcs e os espaifos-movimento, 
das cidades contemporancas- e, principaLmcnte, das perlfcrias marginals (ou 
margsms pciifcricas) das cidades, que tnmbcin cstan marginalizadas na perife- 
ria do mundo globalizado, como i o caso da maioria das cidades brasileiras - 
parecem implorar pelo surgimento (ou pela legitima^slo, reconhccimento e 
formatao) dcsse outro tipo de arquitetn. 

O arquiteto-urbano procuraria outros meios dc atuar, interagir e intervir 
nrssas siiuavoes contemporancas em que os procedimentos usuais j.i nan a bran' 
gem mais toda a complexidadc urbana. F.lc prccisaria desnatura li/.ar esses pro- 
codimemos, subvcrte-los e, a partir dai, rcinventa-fos. Tentarin contaminar 
prinefpios hegemonicos com scus prdprios contrapontosi proporia o outro no 
lligar no mcsmo, a alteridadc no lugar da generalidade, a participa^aci no lu- 
gar do espctdculo, o movimento no lugar do monumento, a improvisavao no 
lugar do projeto, a deriva no lugar do maps), o fragments) no lugar da uiiida- 
dc, o labirinro no lugar da pirsimide, o rizoma no lugar da drvore, mas tam¬ 
bem buscaris encontrar o que existe de cada principal desses no outro. ou 
melhor, tentari3 vislumbrar uma reJa^ao possivcl, uma tensao construtiva, esitre 

Os limites cOnccitunis se tcirnam mais flexiveis assim como os prdprios 
limites espaciais dos espa^os-movimento sao menos rigidos: entre dentro e fora, 
privado c publico, interior e exterior, informal c formal, aqui e la. A questao 
principal nan esta mais nem de um lado ncm do outro, mas no entre, entre dois 
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espaqos disrintos, mas nao no centra, como a erva (daninha ou nao) da qunl nos 
fala Deleuzc: “A erva nao somente cresce no meio das coisas, ela rambem 
cresce pclo meio. |...| A erva tem sua linha de fuga mas naoeenraizada." 

O focci dc intcrcsse passa a ser esse espafo do entre, e a questao scria a da 
inversao dos litnites, das fromeiras, on melhor, a ai;ao mais urgente passaria a 
ser o arravessar, o dcslocar, o desterritorializar. E isso precisnria ser feito cm 
dois nlvcis. on seja, desterritorializando on arravessando (passando atraves 
del tanto os (pre)conceitos vigentes da prdtiea da arquttetura e do urbanismo 
eruditos tradicionais quanto os limites dos proprios espavos-movimento. 

O arquiteto-urbano (ieria entao aqnelc que trabalha nesses lunires, traba- 
llia com o entre, nesses espatjos do entre. cSpafos sempre na beira, no limite. 
Estar entre nao signifies, aqui. cstar isolado dc um lado c dc outro. mas sim 
cstar ao mesmo tempo nos dots lados, 11a iiuersc^So, Ou seja, significa uma 
possibilidade de aberrura. uma pome, uni espa^’o de passagem tamo para um 
lado quanto para o outro. O arquiteto-urbano, ao propor trocas e negotia¬ 
tes emre os mais diversos atorcs urbanos, possibilitaria a cocxistencia de 
diferenres concepts c jntcrprctagocs urbanas, promovendo a participate 
de todos na consmujao coleriva da cidade. F.lc tambetn scria aquelc que c 
sensivd a todos os fluxos dos espa^os-movimento. respeirando as mais diver- 
sas relates c diferenvas possivcis, espayn-temporais e outrtls, c. consequents- 
meilte, vniorizando a propria altcridndc c diversidadc 11a arquitetura urbnna. 
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Notas 

1 Gilles Ddcu/f, Vimage-mnuvanaU, Paris. Let editions de Minuit, 1983, p. 18. (T.d.a.) 

4 Henri Bergson, Mtltim el mdnmire, Paris, P.U.F., 1990 (1939), cf. principnlmcme o 
cap. IV, " De la delimitation et de la fixation lies images". 

' Gilles Deter, up. cil., p. 9. (td.a.) 

4 Cf. GilleS Deleuze, U llergsunisine, Paris, P.U.K, 1997 (19661. 

Cf. Henri-Pierre Jcudv, Memoires du social, Paris, P.U.F., 1986, e ha Machmeric 
Patrlinrinlale, Pans, Sens Sc Tonka, 2001. 

Os arquitetos dims partidpadonistus, a partir dos anos 1960 - de Giancai'lo dc Carlo 
(Train X) a I ucien Kroll, pnssando pcla experiencm dc Oregon de Christopher Alexander - 
encontraram mnita dlficuliladc cm propor a partidpayao drUf hahirantev, printipalmcntc no 
caso dc novas eonstrui;6es, pais para que esse tipo de cxperiencin possa ser bem-sneedidn, 
uma rede social prcexistciuc c fundamental (comuni.dode constituldu). No ease dos cspuijos 
aiirnconstruidos, a quexran c quasc inverso. |ii que loi a propria populuc.io que construiu 
essesespagm sent qualquer ajuda externa initial. A expcricncia da urhamzavao de Briis de 
Pina por Carlos Nelson Ferreira dos Santos c um bom cxemplo, apesar do medo tins 
favclados dc serem removidos (eni plena diiadura militar), que provooou uma certa 
ncgaqno da cultura c da cstetitn da favcla por parte dos pnipriox hahitantes, que nao 
querlam mats que a favela fosse idenrificada coma ml para que o famasma da remuy-ao 
desaparecesse de vez. A participa^.io efetiva so pcide ocorrer de fato onrle ha uma 
reivinditiivAi) comunltiiriu prccedewe a qimlqucr npn de mterven(So. 

Os favclas-ronrj na verdade nan sjo novidade. Nos anos 1920 |6 havia cxcurs&es de 
artutas c intclectuais modernistas ao morro da Fuvdla (Providt-ncia). Pcrcni/.ar cssas 
ineursdes de pessoas de fora da favela Iruristas on habitantes da cidode dim formal ou 
mesmn dc outras comunidades), atrair visitantes e passantes para entrar na favela, sem 
muscilicnr o sou cvpac-i ffsico, mautendo o espaso-movimento, sci’ia rculmcntc 
imcressantc. Serin esse, e nao a unifurtnixaijao do tcefdo urbami, o puntn cliavc na 
melhoria do dito padrao urbniio, nao so da favelit mas da propria tldade como um todo. 
lima nova expcricncia que parecc irnessa direipto, por objetivar intcfvir nSo somente na 
favela como tambem no seu limitc com o bairro vizinho, propondo uma ponte cinrc 
esses dois espacos. e o acual proieto cm desenvolvimcnto pnra intcrven^iio na lavelu do 
Jncare/.itiho. chuuiado C6lula Urbunu (convenio Bauhuus/Prefeitura da cidade do Rio dc 
Janeiro, dirigido por Marin l.ucin Petersen e Dictator Starke). Esse proieto tnw tambem a 
interessantc idiSin de criar lima celula de nlelhorin* que pndcra ser reprodu/.ida 
iiaturaltiiemc. 

Um suit trilngia A constru^dii da villa catidiaita: o primetro livro. Introduction a la 
critique de la vie qimllenne. 6 publicado cm 1946; «segundo, Critique de la vie 
quatidiemw. cm I96 S; c o lilrimo c mais eonhccido, La vie qmilidicimc dans le monde 
muderne, cm 196 8. 

A International Sltuacionista era um grupo de jnvens artistas, liderados pelo dneastn 
Guy Debord, que lutava contra o espetaculo, a cultura esperacular, contra a 
cspctaculari/aqao generali/ada. on seja. contra a nao-partitipatao, a nno-interven$lo, 
contra a passividadc c a aliens van da sociedade. Um 1967, Debord publica o seu livro- 
manifesto La saddle du spectacle, t Raoul V.inelgncm publica Traitc de savoir vivre a 


I' usage des feunes generations. fcntre as publicacoes situaciomstas, uma brochura 
chamada Dr la Tnisere en milieu etudiant, considerde sous aspects econonuque, politique, 
psychologique. sexuel cl notamment Intellectual el de quelques moyens pour v remidier. 
foi um dos cstopins principals das manifestaqoes de Maio de 1968 em Paris. O grupo 
puhlicou tambem 12 nunic.rns de um jornal homoninio, Internationale Situacionnisle 
(I.S.),entre 1958 c 1969. 

A cririca siiuacionlsta no a'rbanismo modrrno se dava exatamenrc peln caritcr anti- 
participative tlcste, e o interesse dos situacionistns pelas qucstoes urbanas, pelo 
contrdrio, ncorria pela importancia dada por elcs no meio urbnno como terreno de a$ao, 
de produ«ao de novas formas de participasao c de luta contra a passividflde da 
sociedade. Um nrquitcto situacionistn, o holnndcs Constant, chcgou ate a propor um 
modclo dc cidadc, New Babylon (Nova Babilbnra), fazcndo maquetes e plantas, o que fot 
vivamente qnestionado pelo grupo na epoca (Debord briga com Constant e acaba sc 
dcsligiindo da IS). Os situucionistus, c principalmente Dclnird, acrcditavum que 
somcnte a rcvnltiqao social c cultural cngendraria a rcvoluipki urbana, e nan o contriirio, 
como os nrquitctos modcmos acreditnvnm. 

Esse manifesto foi cscrito no perfodo final do inovimentu modcrno, fase de sua 
degradaeao e vulgarizn^ao pelo excesso racionulistit e funcionalista do modcmismo 
tnrdio. Os pnncipios modcmos dos artistas forani suhstituidos por vulgutos modernistits 
polos tccnocrntns da lmbita«Uo popular, rrnnsformando o sonho c a utopia dos arquitctos 
modcmos na tristc realidade da hnbita?ao popular modernista com seus coniunlos 
habitacionais impessoais (que muitas vezcs foram construldos para subscituir antigas 
fa veins, no niundo intciro). Ncssa ifpoca, varias votes ja se manifesravam contra essa 
arquitctura cxtrcmamentc racional, como o Team X. que fazia a critics de dentro dos 
CIAM (Congresses Internacionais de Arquuetura Moderna - 11 edifnes dc 1928 a 
19591, ou os situacionistas. como in vimos, que tambem cscreveram textos radicals como 
esse de Vanciguem de 1961: "Sc us mt/.isrn* tivessem conhecido os urbanisms 
contcmporilncoti, elcs leriam translormado os campus dc ccinccntrav'au cm coniuntos 
habitacionais. Aviso aos construtores de ruinas: os urbnnistas aerSo substitui'dos pelos 
Ultimns'sclvagens das Invelus. Esses sim saberao constrain Os privilcgiados dos ennjuntos 
e cidadcs-dormimrios s6 podcriio dcstruir." If.S., n“ 6). (T.d.a.) 

Apesar de cstnr convenctda de que novas utopias sao catla vet mai» neccssarius, 
principalmente nesse momentu atual em que o cinismo e o sarensmo pareccm ter se 
tornado a ultima nltemariva possivel diantc do caos urbano contemporaneo globatizado. 
cf. Rem Koolhaas. “Generic city” m S.M.I..XI., Monacclll Press, 1995, ou o catilogo da 
cxpcisiqao Mutations, Arc en Rcve/Actai; 20rtfl. O urbamsmo rradicionat pode realmente 
Icr chcgado a sens llmitcs operatiirios, principalmente no que ehamamos de casos-limiles 
nas mctropoles subdesenvolvidas, runs a aventura urbana huniana parecc estar longc de 
icr cbegado ao fim... Sobre esse debate, cm uma perspcctiva da globali/ayan (com uma 
visiio um pouco mais otimista), ver www.lcvaporetto.org ou o livro l.e Vafmretlu- 
Urgence Perntanente, Sens N Tonka, 2001 (no prelol. 

Anne Caiiquelin, Bssai de Philosophic Urlunne, Paris, P.U.F, 1982, entre varios otirros. 
costuina comcnoir a provavel volta dos professionals gencralisias como reay.io ao excesses 
de cspedalizaqno e ubierivayno modernas; esse professional voltaria a ubarcar varias 
Jisciplinas, como no Rcnasdmento, por exempio. e voltaria a set; ao mesmo tempo, 
pinto r, escultor, arquiteto, pnisagista, filbsofo. matematico. musico etc. 
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Ou voltcmos .10 sentuto original do termo demiurgo que vcm prctisanicmc do grego 
tiSniiourgos - “arquitcto", “arteSao" —, litcralmentc “que trabalha para o publico", da 
familia do termo grego demos, cm sun origem: “parte dc um territdrio que pertcnce a 
uma comiinldadc" (ao conirano do carater megalomania) da utiliragao do tcrmo pur 
Platao no Timm, e cm seguidu pQr Plotmo. para dcsignar a divindnde orgnm/jidora do 
universo. “o Ueus arquitcto do Universe'’); 

' Espetfattlo no senrido dehordinno, c(. Guy Dcbord, I,a saddle du spetade, Paris. 
Buchct-Castcl, 1967. 

'* Dcriva no semido sltuadontsta, cf. “TMcirie de la Derive", in Internationale 
Situatianniste n" 2, 1958. 

1 Gillen Deleuze e Claire Pafnut, Dialogues, Flammarion, Paris, 1977, p. 71. (T.d.a.l 















